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CINQUIEME PARTIE 

SECONDE PERIODE DE LA RENAISSANCE 


Cette maniere de chanter peut etre 
justement appelee nouvelle. 

(Filippo Yitali.) 




CHAPITRE XXXIII 


L J OPERA ITAUEN ET L’H U M ANISM E. 

LE THEATRE LYRIQUE A FLORENCE, A VENISE, 
A NAPLES. 


Garacteres generaux du xvn° siecle. — Les musiciens liumanistes de Flo- 
rence, et leurs id6es. — Les premieres tentatives de restauration du the&tre 
antique; innovations qui en furent la consequence. — L’opera a Florence 
et & Mantouc : Peri et Caccini, — Monteverde : Orphee, et le Couronnement 
de Popp&e. — L’opera k Yenise; Gavalli et Gesti. — Garacteres generaux de 
1’opera venitien. — L’opera & Naples : Alexandre Scarlatti. — Les grands 
chanteurs. — Conclusions sur l’op6ra italien jusqu’a. l’6poque de Hsendel. 


Tres riche de musique et de musiciens, a la fois tradi- 
tionnel et novateur, le xvn e si&cle appartient a cette 
seconde partie de la « Renaissance » dont la limite peut 
&tre *recul6e jusqu’a VArt de la fugue et au Messie. Sur des 
points importants, tels que la reduction a deux modes des 
anciennes echelles diatoniques et l’organisation de la 
musique instrumental, il consacre ou continue l’ceuvre de 
l’age precedent; la ou il est grand, il est presque toujours 
le disciple des maitres d’autrefois. Mais e’est, aussi bien, 
un heritier revolutionnaire aimant les innovations hardies. 
Dans le domaine transmis, il fait des sacrifices qu’il croit 
justifies par la recherche de la verite ou de l’agrement. 
Pour la technique et la science de la construction sonore, il 
parait systematiquement oppose a un progres; en revanche, 
il est pr6occupe de cc naturel », mais comme le seront les 
contemporains de J.-J. Rousseau, en voyant la nature a 
travers des id6es conventionnelles. Il commence par 
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declarer la guerre au contrcpoinl; il met en honncur lc 
recitatif, le solo accompagne; il a sou Ars nom , etanl Fagc 
d’or de la basse chiffree. D’ailleurs, le gout dc la monodic 
voulant ramener le chaut a l’expression exacte des senti- 
ments est loin de tout absorber. La creation la plus impor- 
tante est celle de l’opera; mais le role de l’ltalie, dont 
Fhegemonie va 6tre a son apogee, doit 6tre distingue de 
celui de l’Allemagne, plus habile a la symphonic qu’au 
theatre, et de celui de la France; et en chaque pays les 
tendances sont complexes, quelquefois contradictoires, 
comme il apparait partout quand Fhisloire pencLre plus 
avant dans l’epoque moderne. En general regno une menta- 
lity de valeur faible qui, au lieu de considerer le Beau 
comme une fin, voit trop souvent dans la musique un art 
de divertissement, de decoration et de parade. Avec Fair de 
cour, on aime les graces menues et chiflonnees dc la piece 
pour clavecin, les elegances papillotantes dc la sonate pour 
violon, les galanteries sentimentales de la can La Lille et de 
la pastorale heroique, la noblesse apprelee des motets, les 
fausses mythologies du ballet promu jusqu’a la tragedie. 
En ltalie, la « comedie en musique » eut pour principe une 
certaine conception, libre et desinteressee, de Tart et dc la 
tradition antique; en France, elle ressemble a une grande 
dame toujours en service de cour et en costume de cere- 
monie, reglant son verbe et ses reverences d’apres Fusage, 
les yeux toujours fixes sur le visage du Roi. La formidable 
influence de Louis XIV eut sur les compositeurs des cflels 
moins heureux que sur les poetes. Les musiciens n’ecrivi- 
rent rien d’equivalent a la melodie du vers de Racine, si 
caressante et si noble a la fois, et ou l’elegance la plus 
haute sait s’allier au naturel : leur chant fut habituellcment 
compasse, coupe par des lignes un peu dures, entaeh6 
d emphase et de formules, g6ne par Fimitation equivoque 
d’un mode de declamation tres artificiel. On a signale 
comme un caractere specifique des ouverturcs dites 
fr oncaises 1 emploi des notes pointees qui donne un rylhmc 
soleunel et saccade a leur premier mouvement. Ce rythme 
a sans doute ses origines dans la musique de danse; on le 
voit apparaitre, des 1640, dans le Ballet de Mademoiselle . 
Peut-&tre devint-il une regie du genre, des Fintroduction 
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(Tune oeuvre destinee aux plaisirs royaux, parce qu’il etait 
la notation d’un fait typique et singulier : la demarche de 
Louis XIV, qui, lorsqu’il s’avancait entre deux haies de 
courtisans, la t&te haute, avait une allure theatrale « qui 
eut ete ridicule chez tout autre homme que lui ». Autour 
de la musique pour le Roi, pour les soupers du Roi, pour 
les letes du Roi, il y a la musique pour l’Eglise et la 
musique pour le salon des grands; au dela, rien de bien 
important : c’est le regne de la chanson a boire et de 
l’ariette grivoise. Quelques genies surent faire oeuvre 
humaineau risque de manquer leur fortune. De vrai public, 
il n’y en avait pas plus que de vrais juges : quelques 
beaux esprits ecrivant de petits vers et publiant leurs ran- 
cunes ou leurs flatteries, leur admiration naive pour de 
banales prouesses de virtuosite; c’est trop souvent ce qui 
represente la « critique ». Pour la theorie, il n’y eut, 
avant Rousseau, aucun ouvrage decisif. 

Les innovations revolutionnaires du xvn e siecle (limitees a 
quelques genres) aboutirent a un art aminci et appauvri, 
quelquefois admirable par la surete avec laquelle il atteint 
son but; mais alors m6me qu’elles ne sauraient 6tre entie- 
rement approuvees par le sens musical pur, elles ont une 
importance capitale au point de vue de l’histoire et ofFrent 
le plus serieux int6r6t quand on les rattache a revolution 
des moeurs et des idees. Au-dessus d’elles, sont entre- 
tenues les belles traditions de la polyphonie qui nous con- 
duiront jusqu’aux deux maitres souverains et magnifiques 
du xvm e siecle. 

Notre programme est divise en quatre parties : 1° Part 
profane; 2° Part religieux; 3° la musique instrumentale ; 
4° leur reunion dans les oeuvres des deux genies qui sont 
les points terminus d’une double et longue- evolution : 
Bach et Haendel. 

En t6te de la musique profane, nous platoons le genre 
qui en est le representant le plus brillant el qui a des 
attaches immediates avec les derniers essais du xvi w siecle : 
l’opera. Nous Petudierons d'abord dans son pays d’origine, 
PItalie, productrice de quelques chefs-d’oeuvre et d'innom- 
brables articles de fabrication courante, puis dans les pays 
ou il rayonna successivement : l’Allemagne, l’Angleterre, 
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la France enfin, oil il absorba une tentative originale, 
serieuse, paralysee par des circonstances diverses. Dans 
chacune de ces 6tudes, nous grouperons les faits principaux 
dc Fhistoire locate jusqu’a la derniere partiedu xvm e siecle, 
si bien que nous aurons a parcourir plusieurs fois, dans 
des regions differentes, cette seconde periode de la Renais- 
sance. Nous sommes loin d'avoir indique tous les prelimi- 
naires d'un tel sujet; la monodie, Fair de cour, jouent un 
role important dans la formation de la « tragedie lyrique ». 

Si nous avons parle assez longuement des ballets de 
Fancien regime en Bourgogne, en Italie, en France et en 
Angleterre, c’est pour faire apparaitre en toute evidence 
le lien qui les rattache a l’opera du xvn e siecle, et aussi 
pour faire pressentir quelques caracteres d’ordre interieur 
quiserontla faiblessede ce dernier. Le ballet con tenait tous 
les elements de l’opera, sauf un seul : sa musique n’avait 
pas cette expression analvtique, souple et diverse, adequate 
aux formules des sentiments dans une action suivie, qui 
seule parait convenir a Fart du theatre; en un mot, elle 
n’etait pas dramatique. Nous avons a exposer maintenanl 
la reforme, — purement musicale, mais inspiree par de 
vagues notions d’archeologie — des musiciens humanistes 
qui voulurent combler cette lacune en creant le style dit 
« representatif » ou « recitatif ». Par une illusion dont la 
critique est encore dupe, ils croyaient creer un genre 
entierement nouveau. C’est d’ailleurs un fait bien remar- 
quable que vers la fin du xvF siecle, apres plus de deux 
mille ans d'art pratique et de theorie, on s’avisa enfin de 
creer une musique fondee sur Fexpression natarelle des 
sentiments ! 

A Florence, en 1580, un gentilhomme de haute culture, 
Giovanni Bardi, Comte de Vernio, avait reuni autour de lui 
une societe d’elite, toute penetree dc cette passion pour 
Fart et la beaute dont les Medicis avaient fait, si Fon peut 
■dire, l’atmosphere morale de la brillante cite. Des talents 
divers etaient represents par les membres de cette Aca- 
demic privee. On y voyait Vincenzo Galilei, pere de Fil- 
lustre physicien, erudit, joueur de viole et de luth, compo- 
siteur a ses heures, grand partisan de la musique grecque; 
Giholamo Mei, auteur d’opuscules sur la musique; Pietro 
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Strozzi, compositeur; Ottavio Rinuccini, poete; Giulio 
Caccini (1550-1618), chantear et professeur de chant, 
auteur de « cliansonnettes >3 qu’il executait en s’accom- 
pagnant sur le theorbe; Jacopo Peri (1561-1633), chanteur 
et claveciniste ; Emilio del Cavalieri (1550-1602), noble 
romain, organiste, venu a Florence, sous Ferdinand I er , 
comme intenclant de la musique de la cour. Un esprit 
invisible semblait planer au-dessus d’eux et animer leurs 
doctes entretiens : celui de Platon. Tous condamnaient le 
contrepoint, dont on avait abuse; tous voulaient un art 
nouveau, inspire de celui de la Grece antique. Ce desir de 
restaurer Part pai’en se confondait chez enx avec celui d’un 
retour a la nature. Ils estimaient que le chant doit prendre 
le langage pour premier modele. Sous Pinfluence de ce 
principe, le recitatif leur apparut comme Pelement prin- 
cipal du style dramatique. Ils inventerent ce qu’ils appe- 
laient Favola , Dramma in musica , Pastor ale , et ce que le 
xvm e siecle devait baptiser Opera . L’histoire italienne du 
genre peut Atre divisee en trois periodes : le drame lyrique 
a Florence (1600-1630), a Venise (1640-1690), a Naples, 
de 1690 jusqu’au milieu du xviii® siecle. 

Nous preciserons d’abord, a Paide de quelques textes, le 
point de depart de cette importante innovation et les idees 
directrices d’ou elle s’inspira. A la lumiere venue de Panti- 
quite, les Floi*entins eprouverent un grand enthousiasme : 
ils crurent decouvrir, en musique, la nature, la verite, 
Pexpression juste du chant pathetique : de la leur aversion 
pour le contrepoint, et leur conception du theatre lyrique 
avec ses illusions et ses lacunes. 

Laissons parler eux-m&mes les auteurs et les temoins de 
la reforme : 

Yoici d’abord quelques extraits d’une lettre de Pietro di Bardi, 
Conte di Yernio (fils de Giovanni Bardi, celui de l’Academie floren- 
tine) k Giovan. Battista Doni (1634. Cette lettre se trouve dans Ban- 
dini, Commentariorum de vita et scriptis Joannis Bapt . Dojij... Libri 
quinque , Florence, 1655, p. 117-120; re^ditee par Solerti). Ce sont 
des renseignements que Doni lui avait demandes, au sujet des ori- 
gines de l’opera. Yoici la traduction de sa reponse : 

« Vincenzo Galilei... fut le premier qui fit entendre le chant en 
style representatif : ... aide dans cette voie si rude... surtout par 
mon pere... Ainsi au-dessus d’un ensemble de violes touchees avec 
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juslesse, il fit entendre, par un tenor de bonne et intelligible voix, 
la lamentation du comle Ugolin, de Dante. Cette nouveaute provoqua 
l’envie de la plupart des musiciens, mais plut a ceux qui elaicnt 
vraimenl amateurs de musique. Galilee, ne s’arretant pas cn si beau 
chemin, mit en musique une partie des Lamentazioni et des repons 
de la semainc sainte, qui furent chantes, de la memo maniere, en 
devote compagnie. II y avait, dans la « camerata » de mou pere, 
Giulio Caccini, alors tres jeune, mais repute pour chanleur exquis 
et de bon gout, qui, se sentant attire vers cette nouvelle musique, 
commenca, sous la complete direction de mou pere, a chanter 
(accompagne) sur un seul instrument divers petils airs, sonnets el 
autres poesies, aptes a etre comprises, emei'veillant ceux qui los 
entcndaient. II y avait aussi a Florence, a cette epoque, Jacopo Peri, 
qui, comme premier disciple de Cristofano Malvezzi pour l’orgue, 
les instruments a clavier et le contrepoint, jouait et composait 
avec grand succes et pour le chant n’etait repute infcrieur a pcr- 
sonne de la ville. Celui-ci... evitant cette sortc do rudessc el cet air 
d’antiquile que l’on sentait dans les musiqucs de Galilee, adoucit, de 
concert avec Giulio (Caccini), le nouveau style; et tous deux le rcn- 
dirent apte a exciter puissamment les passions... 

« C’est pour cela qu’ils acquirent le titre d’excellents chanteurs et 
d’inventeurs de cette maniere de composer et de chanter. 

« Peri avait plus de science; il trouva le moyen, cn travaillant sur 
des sons limiles (con ricercar pocke corde) el par d’autres recherchcs 
minuticuses, d’imiter le langage courant, et il acquit ainsiunc grande 
renommee. Giulio (Caccini) eut plus de grace dans ses inventions. » 

Dans la Preface de la rappresentazione di Anima e Corpo d'Eftiiuo 
be’ Cavalieri (1600), Fedileur, Alessandro Guidotli , s’exprime ainsi ; 

« ... Imprimer quelques-unes de ses curieuses et nouvclles com- 
positions de musique (compositions de Cavalieri) faites d 1' imitation 
de ce style que les anciens Gj'ecs et Hamulus employaient , dil-on, 
sur leurs theatres pour provoquer les passions les plus diverses 
dans Fame des spectateurs... )> 

Du meme ouvrage, (Avertissement ai lettori) : 

« Les instruments, pour qu’on ne les voie pas, doivent etre joues 
derriere les rideaux de la scene, et par des musicicns capables de 
seconder le chanteur, et sans diminutions, h. sons pleins. Et, pour 
donner une idee de ceux qu’on a deja experimentes en des oircon- 
stances analogues, une lyre double, un clavecin, un <( chitarrone » ou 
theorbe (comme on voudra Pappeler), font ensemble un tres bon 
effet, comme aussi un « Organo suave » (un orgue aux sous doux?) 
avec un « chitarrone Emilio aimerait qu’on changeiU d’insl nun cuts 
« suivant les sentiments exprimes par lc chanleur... 

« Le passage d’un sentiment & un autre contraire, comme du triste 
au gai, de la rudesse h la douceur, etc., provoque une grande emo- 
tion. Quand on a chanle un peu « a solo )>, il est bicn de lairo 
chanter les choeurs et de varier souvcnl les tons; on fera chanter 
tant6t le soprano, tantdt la basse, tant6l le contralto, tant6t le 
tenor... » 
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Du meme ouvrage, Avvertimenti per la presenie Rappresenta- 
zione : 

« Le choeur dovra se tenir sur la scene tant6t assis et tant6t 
debout, tachant d’ecouter ce qui se represente, et de changer de 
temps en temps de place...; et quand ils auront a chanter, qu’ils se 
levent pour pouvoir faire leurs gestes, et pnis qu’ils reviennent a 
leur place... 

« Au debut, avant de baisser le rideau, il sera bien de faire une 
musique pleine, avec des voix doublees et une grande quantite 
d’instruments : on pourra se servir tres bien du madrigal numero 86, 
O Signor santo e vero , lequel est a six voix... 

« Les symphonies et les ritournelles pourront etre jouees avec une 
grande quantite d’instruments : et si Ton peut joindre un violon ( vio - 
lino ) a la partie de soprano, cela fcra nn tres bon etfet... :» 

Pr.Rr, dans YEuridice (1600), dit Ai leitori : 

« ... Etant donne qu’il s’agissait de poesie dramatique et que Ton 
devait imiter avec le chant le langage parle (et sans aucun doute on 
ne parle jamais en chantant), j’estimai que les anciens Grecs et 
Romains (qui, selon une opinion repandue. chantaient sur la scene 
les tragedies tout enlieres) employ aient une harmonic qui, depassant 
celle du parler ordinaire, restait en deca de la melodie du chant, 
de maniere a prendre une forme interme diair e... 

« ... je n’oserais pas affirmer que ce chant est le meme qui etait 
employe dans les tragedies grecques ou romaines, mais j’ai cru que 
c’etait le seul qui put etre donne par notre musique pour s’adapter 
a notre langage... » 

De Caccini, dans la preface de YEuridice (20 decembre 1600) : 

« Ainsi, 1’harmonie des parties recitantes, dans la presente Euri- 
dice , est soutenue par une basse continue [un basso continuato ), ou 
j’ai indique les quartes, les sixtes et les septiemes, les tierces 
majeures et mineures les plus necessaires, abandonnant pour le 
reste V arrangement des parties interme diair es au jugement eta Vart 
de V executant. J’ai lie parfois les notes de la basse, afin qu’au pas- 
sage des nombreuses dissonances qui s’y melent, on ne refrappe 
point la note et qu’on evite ainsi d’offenser I’oreille../ 

« J’etais d’abord determine, en cette occasion, a faire un discours 
aux lecteurs sur la facon noble [del nobil modo) de chanter... avec 
quelques curiosity s’y rapportant et avec la nouvelle maniere des 
passages et des notes redoublees, inventees par moi... Mais, pour 
le moment, tel n’a pas ete l’avis de certains de mes amis (que je ne 
puis ni ne dois negligee). Je me suis done reserve pour une autre 
occasion, me contentant, pour l’instant, de la seule satisfaction 
d’avoir dte le premier a imprimer cette espece de chants ainsi que 
des explications sur leur style. C’est ce meme genre que l’on peut 
voir employe dans toutes mes autres musiques qui courent manus- 
crites, et que j’ai composees depuis plus de quinze ans en diverses 
circonstances. Je n’ai jamais employ <S dans mes musiques d’autre art 
que l’imitation des sentiments des paroles, et j’ai touche les notes 
[corde)j plus ou moins tendres ( affettuose ), que j’ai jugees les plus 
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convenables a atlcindre cette grace quo Ton recherche pom* bien 
chanter... » 

Du meme, dans Le Nuove Musiche (1601), Ai lettori 

<c Vrairaent, a l’epoque ou florissait & Florence Feminenlo emu- 
pagnie [camerata) du tres illustre Monsieur Giovani Bardi dei (ou de*) 
Conti di Vernio, ou se reunissait non seulement une grande parlie do 
la noblesse, mais aussi les premiers musiciens, liommes de talent, 
poetes et philosophes de la ville, je puis dire, 1’ ay ant frequenter 
moi-meme, que j’ai plus appris de leurs docles discount, quo je no 
Fai fait en plus de trente ans pour l’etude du contrepoint : car cos 
gentilshommes tres eclaires m’ont toujours engage (el convaincii par 
des raisons lumineuses) k dedaigner cette sorlc de musique qui, lie 
laissant pas bien entendre les paroles, gate l’idee et les vers, en 
allongeant ou en raccourcissant tour a tour les syllabes pour se con- 
former au contrepoint, ecartelcment (. laceramento ) de la poesie. 11s 
m’ont conseille au contraire de cultiver ce genre hautcmcnl lone par 
Platon et d’autres philosophes, qui ont affirm e que la musique n’est 
autre chose que la parole et le rylhme et le son en dernier lieu [la 
favella e il ritmo e il suono per ultimo ) et non pas dans l’ordre eon- 
traire, si Ton veut qu’elle puisse penetrer dans I’intelligence d’autrui 
el y produire ces eftets glonnanls qu’admirenl les auteurs, et qu’on 
ne pouvait produire par le contrepoint dans les musiques modernes... 
M’etant ainsi rendu compte... que de lelles musiques et de lels 
musiciens ne donnaient pas d’autre plaisir que celui quo Pharmonie 
pouvait donner a Foreille seule, puisqu’ils ne pouvaienl emouvoir 
Fesprit sans l’intelligence des paroles, j’eus Fidcc de mollro en 
usage une espece de musique par laquelle on pul pour ainsi dire 
parler en musique ( in armonici favellare), en y pratiquanl, commo je 
Fai dil ailleurs, une sorte d’eleganle negligence dans le chant [unci 
certa nobile sprezzatura di canto )... 

a De 1&, ayant inaugure, a cette epoque, ce genre de chants a voix 
seule (car il me semblait qu’ils avaient plus de force pour charmer 
et pour emouvoir que plusieurs. voix ensemble), je composai alors 
les madrigaux Perfidissimo Volto ; Vedro 7 mio sol; Dovro dunque 
morire, et autres semblables; et particulieremenl Fair sur Feglogue 
de Sannazar Itesse a Vombra degli ameni faggi, exactement dans le 
meme style qui me servit ensuite pour les tragedies ehantees repre- 
sentees a Florence... 

« ... pour bien composer et bien chanter dans ce style, Fintelligence 
de Fid4e et des paroles, le goAt et Fimitation de cette idee par 
Femploi des notes expressives ( corde affettuose) etpar une interpre- 
tation pleine de sentiment, sont beaucoup plus utiles que le contro- 
point; je ne me suis servi de celui-ci que pour accorder ensemble 
les deux parties et pour eviter cex'taines grosses fautes... 

« Mais, puisque j T ai dit plus haul qu’on emploie sans disccrnemenl 
ces longs detours de la voix (les vocalises), je dois rappeler que les 
passages [passaggi ) n’ont pas 4te inventes parce qu’ils elaient neoes- 
saires a la bonne maniere de chanter, mais pluL6t, h moxt avis, pour 
chatouiller les oreilles de ceux qui comprennent le moins en quoi 
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consistc le chant expressif (cantare con affetto ); car, s’ils le savaient, 
les passages seraient honnis, car rien n’est plus contraire a- l’effet 
[sic : (c all effetto ». Faute de copie pour « affetto »?). Aussi ai-je dit 
qu on employait sans discernement ces longs detours de la voix; car 
je les ai admis seulement dans les musiques les moins expressives, 
et sur les syllabes longues, et non sur les breves, et dans les 
cadences finales... 

<c ... j appelle style noble ( nobile maniera) celui que Ton emploie 
sans se soumettre a la mesure prescrite, en faisant souvent la valeur 
des noles moindre de moitie selon les idees exprimees par les 
paroles, d’ou rdsulte ce laisser-aller du chant ( quel canto in sprezza - 
tura), dont j’ai parlA.. » 

(Caccini veut que le chant soit subordonne a la poesie et a la decla- 
mation lyrique des vers, II donne des preceptes pour l’execution 
et 1 accompagnement du solo. Tout en blkmant le mauvais emploi 
des « passages », il laisse au chanteur une assez grande liberte. II 
esquisse une <c methode », en distinguant la voce naturale ou voix 
de poitrine, et la voce finta , ou voix de tete. II traite de l’intonation, 
des vocalises, des registres, des ornements, du trible, dn groppo 
(grupelto), des figures qu’il appelle Esclamazio , Ribattuta di gola 
(sorte de Irille obtenu peu a peu, en commencant avec lenteur), Cas- 
cata , etc., le tout illustre, a titre d’exemples ou d’exercices pra- 
tiques, de douze madrigaux a une voix et de dix airs, plus quelqnes 
fragments d’iZ Rapimento di Cefalo (1597), trois airs ou sont donnes 
les « passages » ou « ornements » qui etaient l’invention personnelle 
des chanteurs Palantrotti, Peri et Rasi. Un des deux chceurs est avec 
accompagnement). 

De Marco da Gagliano, dans la preface de Dafne (1608), Ai let- 
tori : 

tc C’est une erreur ou tombent beaucoup de gens, qui se donnent 
du mal pour faire des gruppi , des trilles, des passages et des escla- 
mazioni , sans considerer k quelle fin et k quel propos ils les font. 
Non pas que j’enlende me priver de ces ornements... Mais la ou le 
drame ne les demande pas, qu’on les laisse entierement de c6te; 
pour ne pas faire comme ce peintre qui, sachant bien peindre les 
cypres, mettait des cypres partout. Qu’on tkche au contraire d’arti- 
culer les syllabes, pour faire bien comprendre les paroles, et que ce 
soit Ik le principal but du chanteur en toute occasion, surtout dans 
le recitatif [nel recitare ) : qu’il se persuade bien que le vrai plaisir 
de l’auditeur depend de l’intelligence des paroles. 

« ... vrai spectacle de princes et plus que tout autre agreable, car 
il reunit en lui tous les plus nobles plaisirs : l’invention, et la dis- 
tribution du sujet, les idees, le style, la douceur des rimes, Fart de 
musique, les concerts de voix et d’instruments, la delicatesse du 
chant, la iegerete des danses et des mouvements; et l’on peut dire 
aussi que la peinture y joue un rdle important, par la perspective 
et par les costumes; si bien qu’avec l’intelligence sont charmes tout 
ensemble tous les plus nobles sentiments par les arts les plus 
agr4ables qui aienl ete inventes par le gdnie humain. 
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« ... le choeur ne dcvrait pas comprendre moms de seize ou dix- 
huit personnes. 

a Le serpent (que combat Apollon) doit etre grand ; et si lc peinl re 
qui le fait, sail, comme jc l’ai vu, faire cn sorte qu’il remuc les ailes 
et qu’il crache du feu, ce sera plus beau a voir ; mais surtout qu’il 
se recourbe et ondulc et, pour cela, que 1’ homme qui lc fait mouvoir 
pose les mains a terre et marche a quatre pattes. » 

Enfin, de Filippo Yitali, dans VAretusa (1620); « A1 Benigno 
Lettore » : 

« Cette maniere de chanter peut etre juslemcnt appelec nouvelle, 
puisqu’elle est nee k Florence, il y a seulement quelques armors, de 
la noble initiative de M. Ottavio Rinuccini, qui, aime des Muses outre 
tous et doue d’un talent singulier pour exprimer les passions, aurail 
voulu que le chant accrut la puissance de scs vers plutot que de 
l’amoindrir... » 

La Dafne de Peki, paroles de Rinuccini, fut le premier 
ouvrage ecrit dans ce nouveau style dramatique appcle 
« stilo recitativo » ou stilo rappresentativo ; de cette oeuvre 
mythologique, jouee en 1594 au palais Corsi, la musique 
est perdue. 

Le premier opera qui ait ete conserve est VEuridice dc 
Rinuccini pour les paroles, de Peri et quelquefois de Cac- 
cini pour la musique; il fut joue a Florence cn 1600. 
L’oeuvre faisait partie des f6tes celebrant le manage de 
Marie de Medicis et de Henri IV (16 decembre 1600); elle 
fut representee au palais Pitti, en presence de la Cour, de 
l’Ambassadeur de France et d’invites de marque. Lc succcs 
fut si grand, qu’on imprima l’ouvrage (m^rne annee). 

Cet opera fut presente au public avec ce titx'e : Lc musiche di 
Peri Jacopo, nobil Fiorentino , sopra VEuridice de Sip. Olluvio 
Rinuccini. Le poeme, cherchant la noblesse par l'emphase du style, 
manque de vie dramatique. Le prologue est chante par la Tragcdie. 
Les personnages de la piece sont, avec Euridice ct Orphec, les 
bergers Tirsi, Aminto, Arcetro, les Nymphes. Les soli, suivis d<‘ 
ritournelles, alternent avec les choeurs; il y a deux trios, un intcr- 
mede instrumental pour triflauio et, a la fin, un « Ballo » danse et 
chante tantot k 5, tantot a 3 voix. La partition est, en general, des 
plus sommaires : une monodie avec basse chiffree. IjG chant est 
depourvu d’ampleur, de mouvement et de variele, sinon d’expi*es- 
sion; il s’immobilise parfois sur une note, commc en psalrnodianl. 
La basse (chiffree), habituellement correcte, use a satiete de la 
cadence ou le IV e degre fait l’appogiature du III®, Les choeurs 
(57 executants) sont & 5 voix, rarement independanlcs. Les deux 
choeurs alternants des Esprits de l’Enfer sont a 4 parties, mais 



l’opera italien et l’humanisme 


13 


inexpressifs. L’eusemble est d’uue grande monolonie. On peut citer 
neanmoins comme parliculierement interessants : le chant d’Orphee 
aux Enters, Funeste piaggie , qui arracha des larmes a Tauditoire, 
el son chant de retour, Gioiie al canto mio ; les strophes du berger 
Tirsi Net puro ardor , le trio des deux nymphes ct du berger, Bel 
Nocchier costante e forte . 


L’ocuvre personnels de Caccini sur le m6me sujet ( Euri - 
dice , Composta in musica , in stile rappresentativo da Giulio 
C, detto Romano) a la m£mc monotonie, les memes lacunes, 
et, en plus, un facheux abus des ornements vocaux. Le mor- 
ceau Funeste piaggie en est encore la meilleure partie. Cac- 
cini avait pour P arioso la m£me predilection que Peri pour 
le recitatif. U Enlevement de Cephale , du m6me (sur un 
poeme de Chiabrera), joue quelques jours apres, et dont il 
ne reste que des fragments dans la methode de chant citee 
plus haut, n’est pas d’un niveau artistique superieur. 

Le compositeur vraiment original du groupe, Peri (avec 
qui Caccini ne partagea le merite de la decouverte que grace 
ii uue usurpation de ses eleves qui abusaient de Pidentite 
des titres de certaines oeuvres), a ecrit dans la suite les reci- 
tatifs de V Ariane du poete Rinuccini; l’opera Tetide , non 
represents, sur un livret de Cini (1608) ; la Guei'ra d' Amove 
(Florence, 1615, en collaboration); Adone (Mantoue, 1620, 
id.) ; La precedenza delle dame , jeu difficile a classer, ecrit 
pour la Cour de Florence en 1625. II participa aussi a une 
Flora de Gagliano (1628). 

L’histoire unpeu confuse de ces debuts du drame lvrique 
moderne peut Stre ramenee, quand on veut apprecier les 
resultats, a deux observations : Pune concerne les gains 
que les Florentins croyaient realiser en s’attribuant le 
mSrite de la nouveaute; l’autre concerne les pertes. Les 
gains sont peu de chose. Ils se reduisent a Pemploi, — ne 
disons pas a P invention — du recitatif (et, si Ton veut aussi, 
a celui de Parioso qu’il precede), et a la mise en honneur 
du bel canto ; ce qui n’etonnera point, si Pon songe que 
presque tous les compositeurs dont les operas furent 
joues a Florence, a Parme, a Mantoue, a Bologne, a Rome, 
a Venise, etaient des chanteurs professionnels, — souvent 
m&me des chanteurs au service de PEglise. 

Le recitatif n’etait certainement pas une dScouverte, 
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mais une detente apres les oeuvres un peu surchargees de 
l’ecole du contrepoint, un retour au naturel, un moyen 
excellent de resserrer, par la declamation lyrique, Turnon 
de la musique et de la poesic; entre les mains des grands 
maitres, il a produit dans la suite de tels chefs-d’oeuvre 
que sa remise en honneur est un titre pour Peri. Mais, pour 
le drame lyrique, le recitatif est loin de suffire; et l’erreur 
fut de prendre pour Tessentiel ce qui devait rester 1’acces- 
soire. 

Les cr£ateurs du drame lyrique, dont nous venons 
d’exposer les idees essentielles, commirent, pour le plus 
grand mal de la musique italienne, une singuliere mala- 
dresse. Ils avaient sous la main une forme d’art admirable, 
expressive, souple, capable, nous Tavons vu, de porter toutes 
les pens^es, de traduire toutes les passions, unique pour 
peindre et pour emouvoir, et grandiose tout ensemble ; 
c’est Tart des Palestrina, des Cyprian de Rore, des Gabrieli. 
Faire passer un tel art dans le drame ou le prendre comme 
base du nouveau genre eut ete le vrai progres, comparable 
a celui que R. Wagner devait realiser deux siecles et demi 
plus tard, lorsqu’il fit passer dans Topera, puissamment, 
comme apres une rupture de digue, la symphonic. Au 
lieu d’utiliser ces incomparables ressources, bien reelles, 
d’une valeur eprouvee, et toutes voisines d’eux, les Flo- 
rentins, cedant a des illusions de philologues, aimerent 
mieux chercher dans l’antiquite grecque un chimerique 
ou chetif modele rappelant Yorganum du moyen age : la 
monodie accompagnee. On eerira bien encore des madri- 
gaux, comme au xvi e siecle ; mais on aime a les publier en 
deux versions, polyphonie el solo, suivant la methodo dc 
Paolo Quagliati (1608), qui ecrivait soit pour quatre voix, 
soit ad libitum , pour soprano ou tenor avec basso seguito . 
En ereant cette mode, les Florentins n’avaient fait rien de 
nouveau. 

Ce n’est point Topera, nous Tavons montre, qui a donne 
les premiers modeles d’ <c expression » ou de pathetique, de 
couleur descriptive, ou encore, d’ <c imitation de la nature 
Ce n’est point Topera qui a imagine le recitatif, forme 
intermediate entre le chant . et la declamation, aussi 
ancienne que le plain-chant lithurgique. (Peri, dans la 
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prelace de son Euridice , en attribuait Finvention a Cava- 
lieri, Fauteur ( YAnima e corpo\ mais c’est un temoignage 
sans valeur.) Enfin, ce n’est point a Fopera qu’est du 
Fusage du chant solo accompagne, presque aussi vieuxque 
le recitatif. On peut citer, sans remonter jusqu’a Yorganum, 
1’ autorite de FItalien Vincenzo Giustiniani, qui dans son 
Discorso sopra la musica de suoi tempi (1628) nomme les 
chanteurs suivants comme ayant ete des solistes celebres en 
1575, bien avant les premiers essais du drame lyrique : 
Alessandro Merlo (membre de la chapelle papale, selon 
Haberl); Giov. Andrea, de Naples, Giul. Ces. Brancaccio, 
virtuoses de l’execution con una voce sola , sopra un inst?'u- 
me?ito. Non, Fopera n’a pas cree ces formes musicales; 
mais il les a mises a la mode : et en cela, il a fait oeuvre de 
dissolvant; il a prepare une decadence artistique de FItalie. 
L’avenement de la basse chiffree fut aussi une innovation 
funestel En fixant l’inter6t sur une seule partie de la com- 
position, elle fit un bloc un peu grossier de toutes les 
autres; elle obligea la pensee musicale a replier ses ailes et 
a se poser sur un appui inferieur ; elle eloigna le musicien 
de cette loyale technique du contrepoint ou Y a peu pres, 
le flottement et la tricherie n’etaient pas possibles. 

Dans le cercle restreint ou regnent les idees nouvelles, 
il semble que la musique de theatre soit frappee d’amnesie, 
qu’elle ignore Tadmirable et fecond travail poursuivi avec 
tant de patience depuis le xm e siecle, et qu’elle se mette a 
Touvrage comme si tout elait a creer, en repassant par les 
m6mes etapes. Et comme il sied quand on se prive volon- 
tairement de rexpei’ience acquise pour revenir au point de 
depart et revivre les annees d’apprentissage, les oeuvres 
sorties de cette revolution a rebours furent d’une grande 
faiblesse. Sans doute, il pouvait y avoir inter^t a reprendre, 
avec un esprit tout moderne , Fart des primitils, bien que 
cette tentative fut depourvue d’une quality essentielle : Fin- 
genuite. Mais, en musique, on ne fait pas impunement le 
sacrifice de la technique. Quand on vient de lire les oeuvres 
d’un Palestrina, d’un Lassus, d’un Gabrieli, et qu’on feuil- 
lette les Nuove Musiche , les Cantates , les Arie a voce 
sola qui ont paru dans les trente premieres annees du 
xvn° siecle, on a Pimpression-d'un recul singulier, Dans les 
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monodies d’un Caccini (1602), d’un Peri (1611), d’un 
Alessandro Grandi ou d’un Landi (1620), d’un Mazzoc- 
chi (1626), d’un Ferrari (1631), il n’ya, malgre quelqucs 
recherches pueriles de <c verite », que faiblesse d’execution, 
bavardage, pauvrete de pensee, gaacherie d’ecriture, disette 
d’ame. Cet appauvrissement reel, dont les consequences 
vont se faire sentir pendant plusiears siecles, coincide avec 
un fait dont un musicien s'etonnera plus qu’un moraliste : 
c’est l’hegemonie de FItalie sur le monde musical tout 
entier. Dans la preface de ses Nuove Musiche (2 e serie, 1614), 
Caccini constate le succes de la maniera cli cantar solo; en 
fait, Tart italien va predominer dans tous les pays : deca- 
dence (partielle) qu’il faut attribuer au sensualisme meri- 
dional, au triomphe de la vanite individuelle, au mauvais 
exemple donne par le cabotinage des cours, au gout naturel 
du public pour les formes simplifies. Heureusement, Finva- 
sion des chanteurs italiens trouvera parfois quelque resis- 
tance, notamment en France; et tous les compositeurs 
n’abandonneront pas les traditions du xvi c siecle. On peut 
le dire, sans trop forcer les choses : la musique du 
xvn e siecle n’est interessante que dans la mesure oil Fart du 
contrepoint y reparait, apres avoir ete exclu, vers 1600, on 
depossede de son prestige par un cenacle. Au cours du 
siecle, la basse chiffree elle-nime n'apparait 1c plus 
souvent, avec sa forme primitive, que dans des oeuvres de 
second ordre; dans la grande composition, ii semble qu’elle 
ait hate de sortir de sa cave et de reparer sa misere en 
revenant aux vieilles et claires disciplines du contrepoint. 

La recherche du bel canto fut en soi, un progres. On 
chantait assez mal au xvi® siecle, et les admirables compo- 
siteurs de FEcole romaine eurent bien rarement Foccasion 
d’entendre executer leurs messes, leurs motets et leurs 
madrigaux tels qu’ils les avaient concus. 

Les Italiens chanterent-ils mieux au xvn e siecle? On a 
.conteste leur superiorite en leur opposant les Francais; 
et ce paradoxe peut s’autoriser de quelques temoignages 
non negligeables. Dans des questions aussi generales, on 
trouve toujours des textes pour appuyer la these et l’anti- 
these. On a cite Fopinion du francais Boulliau qui, voya- 
geant a Yenise a la fin de 1645, ecrivait au secretaire du 
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roi, Jean Dupuy, que les ltaliens « ne savent pas chanter » 
(B. N. fonds Dupuy , n° 680 , / b 18); on a cite le mot de 
Luigi Rossi qui, apres avoir entendu son Orfeo a Paris, ne 
pouvait plus souffrir qu’il fut chante par ses compatriotes, 
et affirmait que pour avoir une musique parfaite, il fallait 
« des airs italiens dans la bouche des Francais » (cf. 
Saint-Evremond, Lettre d M . le due de Buckingham sur 
V Opera). Ce sont des observations exceptionnelles. La 
speciality des Italiens, e’etait le chant expressif et d’un 
sentiment intense. Le violiste Maugars, dans sa Reponse 
a un curieux sur la musique d'ltalie, ecrit : « Ils ont des 
inflexions de voix que nous n’ayons pas... Leur facon de 
chanter est bien plus animee que la notre... Ils sont incom- 
parables et inimitables... non seulement pour le chant, mais 
pour l’expression des paroles ». — « Nos chantres les 
surpassent en mignardise, mais non en vigueur », dit le 
pere Mersenne, (. Hai'monie universelle , IV). Du m^me : 
« Ils [les Italiens] scavent fort bien accomraoder les 
qualites du chant a celles des paroles, e’est-a-dire a des 
paroles tristes un chant plaintif; a des mouvements de 
cholere ou de caprice, ils donnent des mouvements de la 
voix convenables... Ils observent plusieurs choses dans 
leurs recits dont les notres sont privez, parce qu’ils repre- 
sentent tant qu’ils peuvent les passions et les affections de 
l’ame et de l’esprit : par exemple la cholere, la fureur, le 
depit, la rage, les defaillances de coeur et plusieurs autres 
passions avec une violence si estrange que Ton jugerait 
quasi, qu’ils sont touchez des memes affections qu’ils repre- 
sentent en chantant : au lieu que nos Francois se contentent 
de flatter l’oreille et qu'ils usent d’une douceur perpetuelle 
dans leurs chants, ce qui en empesche l’energie ... Nos 
chantres s’imaginent que les exclamations et les accents 
dont les Italiens usent en chantant tiennent trop de la 
tragedie et de la comedie : e’est pourquoi ils ne les veulent 
pas faire, quoiqu’ils dussent imiter ce que [les Italiens] 
ont de bon et d’excellent. » (Ibid., VI.) 

Comparees aux gains, les pertes occasionnees par le 
systeme florentin etaient, au point de vue purement 
musical, desastreuses ; et comme elles ne furent pas dues 
a des faiblesses individuelles, comme elles sont une conse- 

2 
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quence presque necessaire du genre opera , et que, pour 
ce motif, elles ont amoindri et fait devier Tart italien pen- 
dant trois siecles, la conclusion est peu favorable an drame 
lyrique. Eh quoi! des conqu6tes du contrepoint et de la 
« symphonie », de cette technique si savantc ct si sure dans 
la construction sonore, voila ce qui est sorti : 1c recitatil ? la 
monodie avecune basse chiffree en dessous? Jamais rupture 
avec le passe ne fut plus nette, jamais revolution plus 
etrange et plus grave, soit qu’on la considere en elle-meme, 
soit qu’on pense a ses effets prolonges jusqu’au xix e siecle 
et m6rae al’heure presente. Le goutdu bel canto Iui-m6me, 
si legitime en soi — puisque c’est par lui surtout que la 
musique m6rite son titre d art de seduction et de charme, 

eu t des efifets deplorables. On en vint trfcs vite a aimer 

les melodies surcharges d’ornements brillants et factices 
( passages , manieres , color ature , vocalises , roulades ), et, 
de la musique profane, cette mode passa de tres bonne 
heure dans la musique d’Eglise. EdiGants sur ce point sont 
les motets de Bassano (1591), les Regole , passaggi di 
musica y etc., de Bovicelli, ehanteur de la cathedrale de 
Milan (1594), les motets avec basse continue de Baht. 
Barbarino (1614), les Salmi passeggiati (!) de Francesco 
Severi (1615). Les oeuvres de Palestrina, vingt ans apres 
la mort du maitre, n’etaient plus chantees nulle part, sauf 
dans la chapelle Sixtine, qui elle-m6me, au cours du 
xvn e siecle, ceda aux entrainements de la mode. Le gout 
du bel canto, tel qu’on le concevait alors, en fut la cause 
principale. Pourquoi done le drame en musique, d’une 
musicalite si inferieure a ce qu’on avait deja, eut-il un si 
grand succes a Florence, puis a Parme, a Rome, a Man- 
toue, a Venise, dans les grandes villes d’ltalie et, de la, 
a l’etranger? C’est que le theatre lyrique est tout autre 
chose que de la musique pure ; il plait par une foule d’ac- 
cessoires ou d’ornements qui ne sont pas designes sur une 
partition. C’est la le secret de son pouvoir de seduction; 
c’est aussi sa faiblesse. 

Un compositeur fait cependant exception et domine cette 
periode : c’est Claudio Monteverde. La s6rie de ses 
operas commence par Orfeo (paroles d’Al. Striggio), 
represente a Mantoue en 1607 et imprime a Yeniseen 1609. 
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Dans quelques pages de cette oeuvre, on retrouve le madri- 
galiste hardi, independant, romantique; ex ungue leonem . 


L’edilion originate, aujourd’hui fort rare, d 'Orfeo a ete reimprimee 
par R. Eitner dans le X e vol. de sa Publication alterer , praktischei' 
unci theoretischer Musihwerhe .... Eitner reproduit integralement tout 
oe qu’il y a dans l’edition princeps, texte et annotations, sauf quelques 
coupures insignifianles ; mais il realise, a sa facon, qui est contes- 
table, la basse parfois chiffree. Avanl le lever du rideau, tous les 
instruments jouent une toccata qui n’est qu’une annonce solennelle, 
une sorte d’appel a 1' attention comme en font encore aujourd'hui les 
trompettes au theatre de Bayreulh. La piece debute par un prologue 
(avec ritournelles) que chante la musique. Les personnages qui 
paraissent dans les 5 actes sont : Orfeo (tenor), Euridice (soprano), 
Apollo (tenor), un Pastore (alto), une Nymphe (soprano), Charon 
(basse). L’action est seulement esquissee : I, bonheur champetre; 
II, annonce de la mort d’Euridice; III, Orphee se rend au bond du 
Styx pour monter sur la barque fatale; IY, il est aux Enfers; 
V, Apollon descend dans un nuage, et apres un dialogue emmene 
Orphee au ciel. Une danse moresca , au rythme accentue, sert de 
conclusion ou d’epilogue. Le compositeur, apres la page de titre 
d 'Orfeo, donne la liste des instruments qu : il exigeait : deux Gravicem- 
bali (clavecins); deux Contrabassi da viola ; dix Viole da brazzo ; une 
Arpa doppia ; deux Violini piccoli a la francese; deux Chitarroni 
(grands luths ou theorbes); deux Organi di legno (orgues portatifs); 
trois Bcissi di gamba ; une Regale (orgue portatif, jeu d’anche); 
quatre Tromboni ; deux Cornetti ; un Flautino alia Vigesima seconda 
(petite flute k bee aigue, deux octaves au-dessus de la note ecrite); 
un Clarino (l ro trompette); trois Trombe sordine (trompettes avec 
sourdines). Selon l’usage, ces instruments £taient places derriere la 
scene, non entre les acteurs et Pauditoire. 

Dans la partie chantee, plusieurs morceaux sont celebres : dans la 
pastorale du premier acte, le chceur danse Lasciate i monti ; au 
second, la melodie d’Orphee, et le recit de la messagere, ou la nou- 
velle de la mort d’Euridice est soulignee par de soudaines harmonies 
dechirantes (passage de Paccord de sol dieze mineur a Paccord de 
sol naturel mineur, puis de Paccord de mi beinol majeur a celui de 
mi naturel majeur) : il y a la quelques mesures d’une importance 
generale et capitale, car elles repr^sentent une esthetique toute 
nouvelle en attestant l’entiere liberte d’esprit du musicien qui, au 
besoin, sail s’affranchir des « regies )) et tout subordonner a Pexpres- 
sion, k la « verite » du style. Monteverdi, a ce point de vue, est 
d’un modernisme etonnant, et apparait comme un tres grand artiste. 
Il faut citer aussi le chant de douleur Tu sei morta ; au V, le grand 
morceau Possente Spirito en cinq strophes. Les soli ont la forme du 
recitatif ou de l’arioso, tantot simple, tantot charge d’ornements. 
Les choeurs, assez nombreux, attestent un progres reel, par leur 
mouvement et leur expression. 



20 


SEGONDE PERIODE DE LA. RENAISSANCE 


Au cours de la piece, les instruments son! employes individuelle- 
ment ou par families. Les uns (orgue, clavecin, luth) constituent, selon 
la distinction d’Agazzari (dans son traite Del Sonare sopril basso 
continuo , etc. Sienne, 1607), le fondamenlo ; les autres (luth, harpc, 
violon), la partie dite ornamento. Les premiers sont les instruments 
di corpo , c’est-a-dire ceux qui, isol^s, comme l’orgue et le clavecin, 
pouvaient realiser une harmonie complete; tout ce qui dans VOrfeo 
est recit ou monodie, est presque toujours accompagne par eux : ils 
remplissent k peu pres les Irois quarts de l’ceuvre. Parmi les autres, 
dont le rdle est plus melodique, la place preponderate appartient 
aux violes. Les cuivres ont k jouer deux ritournelles symphoniqucs 
assez longues; leur timbre a une grande force expressive dans les 
scenes infernales. Les cinq trombones accompagnent, en les dou- 
blant, les trois choeurs des Esprits. On a dit, mais sans pouvoir le 
prouver, que Monteverdi avait songg, le premier, & affecter a 
chaque personnage un timbre determine. Son originalite est plus 
certaine, lorsqu’il s’applique k graduer et varier les sonorites, k 
interpreter (quelquefois) le decor par l'orchestre, a faire des rappels 
de motifs. II ne faut pas cependant exagerer la valeur de cette 
observation. Pour Monteverdi, l’expression pathetique et naturelle 
du sentiment, en dehors de toute tradition tyrannique d’ecole, est 
l’essentiel. Les plus musicales de ses ritournelles et de ses sym- 
phonies paraissent inddpendantes des personnages. (Cf. Hugo 
Goldschmidt, Studien zur Geschickte der italienischen Oper im 17. 
Jahrhundert , 2 vol. 1901-1904, et Henri Quittard, articles de la 
Revue musicale , 15 juillet et l cr aout 1907.) 

De l’opera Arianna (poeme cle Rinuccini), represente en 
grande pompe avec un tres gros sneers a Mantoue en 1608, 
repris en 1639 et 1640 a Venise, il ne reste qu’un seul frag- 
ment, d’ailleurs tres dramatique et fort beau, II lamento 
d* Arianna (a la Bibl. Naz. de Florence) que Monteverdi 
lui-m^me a fait entrer plus tard dans une composition reli- 
gieuse, Pianto della Madonna ( Selva morale e spirituale , 
1640). Cette page eloquente, maintes fois lou6e avec raison, 
est citee dans une multitude d’ouvrages, entre autres dans 
les Gloires de Vltalie de Gevaert (n° 39). La m6me annee 
fut execute a Mantoue le ballet II hallo delle Ingrate , dont 
la musique, remarquable par le rythme et les dissonances, 
a et6 inseree dans le dernier livre des madrigaux publie en 
1638. II Ritorno d'Ulisse in P atria (texte de Giac. Badoar) 
peut-Atre compose d’abord pour la cour de Yienne, 
puis remanie, fut jou6 a Venise en 1641. C’est une oeuvre 
de grande envergure, a nombreux personnages mythologi- 
ques et all^goriques, ou les choeurs tiennent cependant 
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moins de place que dans VOrfeo; le principe de la declama- 
tion lyrique y est predominant, malgre plusieurs duos et 
trios ecrits en style polyphonique. La basse est en grande 
partie chiffree. Les roles de Penelope (soprano) et de Nep- 
tune (basse) sont particulierement remarquables. L’or- 
chestre intervient en tutti dans la sinfonia della Guerra 
et son role est indique avec precision pour l’accompagne- 
ment (Tun chant de Penelope; mais ces interludes sont tres 
courts, et on ne remarque guere une intention dans le choix 
des timbres. 

L 1 Incoronazione di Poppea (poeme de Businelio) de 
Monteverdi, representee au theatre Grimano a Venise 
en 1642, et dont la Bibliotheque Saint-Marc possede un 
exemplaire manuscrit (copie) et un exemplaire imprime 
(1656), ne nous est connue que depuis quelque temps. 
En 1894, M. Hermann Kretzschmar la signalait comme 
le plus important des operas du xvn e siecle que nous pos- 
sedions, et, en 1904, M. Hugo Goldschmidt lui a fait les 
honneurs d’une rendition a peu pres integrale dans le 
second volume de ses Studien zur Geschickte der italie - 
nisei ten Oper im 17. Jahrliundert. 


Le sujet de la piece est le Iriomphe de Tamour. Neron, marie a 
Oclavie, est amoureux de Poppee, femme d’Otton; il repudie Tune : 
apres avoir brise tous les obstacles, il fait monter T autre sur le 
trone et Tepouse. Les autres personnages de Taction sont Seneque, 
Densilla, Arnalta, la nourrice, Lucain, Petrone, Tigellinus: Pallas, 
Venus; la Fortune, la Vertu, TAmour (ces trois derniers dans le 
prologue), des tribuns, consuls, licteurs, soldats, etc. Une telle piece 
fit sur les contemporains le meme effet qu’a sa premiere apparition 
un des grands operas de Meyerbeer. La pensee de Monteverdi appa- 
rait nettement; son effort est double. Il veut d’abord s’elever a la 
noblesse de style qui convient & la tragedie lyrique, application 
visible dans la « Sinfonie » d’une trentaine de mesures par laquelle 
debute le prologue; ecrite a 3 parties, note contre note, toute en 
accords parfaits, elle se compose de cinq periodes solennelles, 
coupees par des points d’orgue comme un choral de Bach. Il veut 
ensuite arriver au drame musical, a Texpression pathetique et juste 
des sentiments. Il y a 3 actes, avec quelques parties de dialogue 
(ainsi, la scene vn de l’acte II n’est pas notee), des solis, des duos, 
un trio dcrit en style d’imitation, et ou on retrouve les habitudes de 
Tancien madrigal : Non morir , non morir , etc., chante par les fami- 
liers de Sdneque. Les choeurs ne sont pas employes, comme si le 
musicien avait voulu concentrer Tinteret sur le sujet, sans hors- 
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d’oeuvre. Les instruments eux-memes onl un r6le efface; on peut 
meme dire qu’ils ont raremenl un interet musical d’ordre un peu 
eleve. Ce qui est admirable, tr&s neuf el tres moderne, e’est le 
realisme de Texpression, l’essai volontaire de retour an langagc 
naturel de la passion. Ainsi, dans le tido, le chromatisme ascendant 
et les imitations pour peindre la priere affectueusc et suppliante, 
les Adieux d’Octavie a Rome (commencant par deux exclamations, a 
peine chantees)... Cette conquete de la verite fut le gain le plus sur 
et le plus durable de la nouvelle ecole. Le principe du vrai drame 
lyrique etait trouve. Les vocalises a l’italienne sont tres nombreuses, 
mais peuvent sc justificr comme expression imagec dc ccrlaines 
idees. Une tres heureuse innovation de Monteverdi, bicn dans l’csprit 
du drame, est la repetition d’une phrase melodique a divers moments 
d’une situation. « Par la, dit M, Goldschmidt, il sut relier jusqu’a dcs 
scenes diverses et inventa le Leitmotiv. » La recherche de la verite 
lui fait, a l’occasion, trouver une grace charmante. comme dans le 
duo du page et de la demoiselle ( 0 caro , — 0 cava . acte II, sc. v), 
aimable intermede sans lien avec Taction. La scene finale, qui est 
un hymne k Tamour et une sorte de chant de triomphe, est justement 
admiree. 

(Sur certains details techniques de Tecriture, le traitemenl du 
Basso ostinato , le premier emploi du da capo dans 1’aria avec chan- 
gement delatonalite dans la phrase du milieu, v. Hugo Goldschmidt, 
Zar Geschichte der Arien und Symphonieform dans les Monatshefte 
f. Musikgesch ., 1902.) 

Monteverdi ouvrit la voie aux compositeurs venitiens. 
Avant cette seconde periode, un nom illustre appartient 
encore a Florence : celui de Marco da Gagliano (1575-1642), 
pretre de San Lorenzo, Sieve puis successeur du maitre 
de chapelle de cette eglise, Luca Bali; compositeur abon- 
dant et facile, tres estime en son temps (bien qu’un de ses 
contemporains, Muzio Effren, de la cour de Mantoue, ait 
attaque le 6 e livre de ses madrigaux avec une vivacite qui 
rappelle la pol^mique d’Artusi contre Monteverde). C’cst 
lui qui fonda a Florence l’Acad^mie DegV Elevati oil sc 
reunit l’elite des artistes et des amis de Tart. Ses operas 
sont perdus, sauf deux : Dafne et Flora . Dafoe, ecrite sur 
un remaniement du poeme de Rinuccini, fut imprimee a 
Florence en 1608; un exemplaire de la partition est a la 
Bibliotheque du Conservatoire de Paris. C’est une oeuvre 
dans le gout florentin de l’epoque, avec un Prologue (ou 
parait Ovide!) et un ballet final a 5 voix (sans indication 
des instruments employes). Le systeme suivi est celui de 
la declamation lyrique ou du r^citatif avec des « airs » assez 
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charges de vocalises, des choeurs nombreux et an accom- 
pagnement rcduit a la basse chiffree. (Parmi les choeurs, 
les plus expresses sont Saetta , infinche mora , etc., a3, puis 
a 5 parties; Almo Dio , precede d’un beau chant d’Apollon, 
et le chceur homophone Nud' Arcier...) On aime a recon- 
naitre dans cet opera moins de raideur, plus de vie 
dramatique, de rythme et de mouveme'nt que dans les 
drames lyriques des premiers florentins. Flora (1628) est 
une pastorale, plus qu’un opera, malgre la collaboration 
de Peri. En 1624 fut aussi jouee a Florence la Sancta Orsola 
Vergine e martire , de Gagliano; c’est une legende dorde 
adaptee a la scene, une Azione sacra. 

Anterieurs a la grande periode venitienne sont encore : V Andro- 
meda (jouee en 1610 a Bologne), du maitre de chapelle Geronimo 
Giacobbi (1575-1630); La liberazione di Ruggiero dalV isola d'Alcina 
(jouee a Florence en 1624 ou 1635) de Francesca Caccini, soeur de 
Giulio, poetesse, cantalrice et musicienne mariee au seigneur Mala- 
spina. 

A Rome, ti partir de 1620, on commenca a jouer l 1 opera, mais dans 
des theAtres aristocratiques et prices , comme un luxe de salon, 
chez les cardinaux Corsini, Barberini, Rospigliosi, Colonna, chez 
l’ambassadeur francais Mazarin (frere de notre ministre), et plus 
tard chez la rcine Christine de Suede, la soeur de Gustave-Adolphe, 
qui en 1654, apres avoir renonce au trone, vint s’etablir a Rome. La 
Galena d’Adone de Domenico Mazzochi en 1626 et le S. Alessio de 
Landi, chanteur de la chapelle papale, en 1634, furent joues chez les 
Barberini. Une Diana schemita de Cornachioli est de 1629. Les 
theatres publics de Rome furent ouverts assez tard : le Tor di Nona 
en 1661, le Capranica en 1679, La pace en 1694; ils provoquerent sou- 
vent, de la part dela papaute, une opposition assez vive. Les femmes 
furent longtemps eloignees de la scene et remplacees par des 
castrats en habits feminins. A Rome, furent joues Galatea (1639) et 
La pellegrina costante (dramna sacro, 1647) de Loreto Yittori, 
chantcur-corapositeur (1588-1670); et, dans la derniere partie du 
xvn e siecle, quelques operas secondaires de Marazzoli, Abbatini, 
Bern. Pasquini. 


Sous rimpulsion de Monteverdi, l’ecole de Venise, a 
laquelle les deux Gabrieli avaient donne tant d’eclat, se 
rajeunit pour des destinees nouvelles. Une fois connue et 
sentie, la musique dramatique fut cultivee avec passion. 
Les theatres etaient nombreux; tous se mirent a jouer des 
operas. Le plus ancien est le S. Cassiano, qui pour la pre- 
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miere fois ouvrit ses portes au public , en 1637, cn repre- 
sentant V Andromeda de Francesco Manelli. 

Le poeme d 'Andromede elait de Benedetto Ferrari, surlout connu 
pour sa virluosite sur le theorbo; il fit les paroles ctla musique d unc 
Armida (1639). — Manelli, ne a Tivoli cn 1595, morl a Vcnise cu 1670, 
etait un chanteur marie a une chanteusc (Maddalcna). Aprcs avoir 
donne a Bologne son premier opera, Delia , il vinl s’etablir & Venise. 
Dans un opera joue apres Andromede, la Maga fulniinata (1638), iJ 
parut en personne comme acteur et chanteur et cut un grand success, 
ce qui lui valut une place de baryton a l’eglise Saint-Marc I lluit 
operas de lui (1638-1664) son! perdus. 


11 y a un probleme dont la solution est embarrassante 
pour le critique resolu a ne point se payer de mots et 
ne saurait etre la m&me dans tous les pays pas plus 
qu’applicable a tous les compositeurs : comment iaut-il 
interpreter la basse chiflree qui aecompagne les partitions 
conservees? La question a ete le plus souvent examinee au 
sujet de Bach et de Hsendel; mais elle se pose, redoutable 
et parfois insoluble, ouvrant la porte a toutes les fantaisies 
personnelles des editeurs modernes, des la fin du xvi e siecle. 
Bien insuffisantes pour nous sont les indications donnees par 
Viadana, dans la preface de ses Concerli ccclesiastici (1602), 
ou Agazzari, dans le deuxieme livre de ses Cantiones s aerie. 
11 s’en faut, que le « continuo » puisse tonjours etre realise 
mecaniquement, par l’accord qu’indiquent les cbiffres! Il 
y avait un c< usage », qu’il est difficile de ressaisir. Caccini 
en parle dans la preface de Nuove musiche, Dans un 
opuscule, Discoj'si e regole sopra la musica , le florentin 
Bonini nous dit que Peri etait unique et incomparable 
pour accompagner et trouver les parties de milieu (enlre 
le chant et la basse : nelV accompagnar il canto con le parti 
di mezzo , unico e singolare). Un tel eloge implique cettc 
idee inquietante que le papier a musique ne disait pas 
tout, et que la basse chilFree laissait a raccompagnateur 
une grande part d’initiative artistique. Doni, dans son 
Compendio del Trattato di generi e di modi (paru a 
Rome en 1635) dit nettement que les c< parties de milieu » 
sont abandonnees au bon godt de raccompagnateur, lequel 
devra se conformer a l’usage {Le parti di mezzo... si 
lasciano ad arbitrio del sonatore ; non essendo solito cliegli 
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si diparta molto dalle commune ed ordinaria maniere del 
sinfoneggiare ). II suffit, pour mesurer a un tel moment le 
chemin parcouru, de songer a ce qu’aurait pense de cette 
declaration un contrapontiste flamand ou francais du 
xv e siecle! Pour les operas primitifs, cette ordinaria 
maniere est deja tres difficile, sinon impossible, a 
retrouver. En certains cas, on n’a guere d’autre guide que 
la distinction des instruments qui donnaient aux voix 
l’appui d’une harmonie normale \fondamento) et de ceux 
— harpes, violons, luths — qui, au-dessus des accords, 
placaient habituellement des figures, des « passages » et 
des contrepoints ( ovnamento ). Parfois, la difficulty est 
extreme. Ainsi, pour le long recitatif qui est au commen- 
cement du V e acte de VOrfeo de Monteverde, et qui doit 
etre accompagne par des orgues et des chitaroni a la fois 
concertantes et alternees, on ne sait au juste ni ce que les 
instruments ont a dire, ni dans quel ordre ils ont a parler. 
Aussi embarrassantes sont les monodies avec basse chiffree 
des compositeurs florentins du xvn 8 siecle. Frapp6 de 
leurs audaces harmoniques, M. Leichtentritt pense que 
pour les lire correctement et ne pas les trahir, il faut se 
penetrer des habitudes de style des grands « chromatiques » 
du xvx e siecle, Marenzio, Monteverdi, Gesualdo, en leurs 
oeuvres polyphoniques. On voit combien ce programme 
est delicat. L’liistoire de la musique opere sur un terrain 
beaucoup moins solide que l’histoire de la litterature; en 
beaucoup de cas il faut se resigner a signaler des oeuvres 
dont Pappreciation exacte serait a peu pres impossible. 

Les representants les plus brillants de Popera venitien, 
au xvu Q siecle, sont Cavalli et Cesti. 

Francesco Cavalli (1599-1676) fut successivement chan- 
teur, second et premier organiste, maitre de chapelle a Saint- 
Marc. Mylant, comme la plupart des Italiens de la Renais- 
sance, le profane et le sacre, il s’illustra surtout paries 
operas qu’il ecrivit en brillant eleve et digne hyritier de 
Monteverdi. On jugera de sa renommee par le fait suivant, 
typique a beaucoup d’^gards. Au moment ou la France 
signait avec PEspagne le traite des Pyrenees (1659), 
complete par le mariage de Louis XIV avec Marie-Therese, 
on voulut celebrer avec pompe ce grand evenement qui 
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mettait fin a la lulte secnlaire de la maison d’Autriche el 
de notre pays. Deja, en 1645, Mazarin avail fait vcnir une 
troupe italienne pour jouer la Finta pazza de Sacrati. On 
clesirait une lete qui depassat en eclat et en noblesse le 
traditionnel ballet; on songea a l’opera, qui etail la nou- 
veau te du jour. Mais, a ce moment, il n’y avaitpas de theatres 
en France. On se tourna vers Venise oil il y en avail trois, 
en attendant le S. Salvatore (1661) et celui qui dcvait etre 
le plus grand etle plus beau de tous, le S. Giov. Crisostomo 
(1678). A Yenise, on fit appel an triomphateur du moment, a 
Cavalli, qui vint faire jouer au Louvre son Serse (22 novem- 
bre 1660), deja represente a Bologne en 1657, puis, dans 
la salle des Tuileries (7 fevrier 1662), son Ercole amante 
(remanie). 

Cavalli a consacre 30 ans de sa vie au theatre venitieri. Il a (icril 
37 operas, dont le premier est Le Nozze di Teti e di Peleo (1639); les 
plus celebres parmi les autres sont Giasone , Didone , Egisto. 

De l’opera de Giasone, il y a un morceau Ires celebre, le chant de 
Medee, DeZZ’ antro magico , en mi mineur, d’une grande force expres- 
sive (reproduil dans les Gloires de Vlialie de Gevaert, n° 15). L’couvre, 
avec prologue precede d’une symphonie et ballet final, a 3 actes. Il 
regne dans le poeme une mythologie galante et fade. (Ainsi lc pro- 
logue est joue par le Soleil et l’Amour.) La musique a une tendance 
generate a l’expression sentimcnlale et tendre, mais avec plusicurs 
scenes de tragedie solennelle et quelques pages bouflcs. Les duos 
sont assez nombreux; il y a un trio et un quatuor. Les choeurs (des 
Esprits au I cr acte, des Yents au II P ...) tiennent peu de place dans la 
partition ; ils sont a 4 parties, ou homophones. Les instruments nc 
sont nulle part designes avec precision. A signaler : lc chant stro- 
phique de Jason (sc. vn), celui de Medee en la mineur (sc. iv), le duo 
entre Oreste el Demo (personnage bouffe, sc. vii). Le chant de Medee 
rappelle la plainte d’Ariane. 

Didone , jouee au S. Cassiano en 1641, est une des bonnes pieces 
du repertoire venilien, expressive et pathetique, assez bien inspiree 
parfois des souvenirs virgiliens. Les pages les plus rcmarquables 
sont le prologue, le choeur Armi Enea , le recitatif de Creuse Enea , 
non e piii tempo n la scene du duel enlre Corebo et Pirro, le trio du 
I er acte (pour 3 soprani). Parmi les soli, il y en a un qui est ecrit 
pour voix de castrat. — Egisto , 3 actes avec prologue (joue par la 
Nuit et l’Aurore), un orchestre de 5 instruments, sans choeurs, fut 
ec.rit en 1642, pour Yienne. On peut y signaler : la l re scene de 
l’acte I (entre Lidio et Clori), le recitatif de l’enlrde d’Egiste, le 
duo de la vengeance dans la scene n. — L’oeuvre dc Cavalli offre 
encore des parlicularites dignes d’attention : dans Le Nozze di Teti , 
dans Dorielea (1645), la facon dramatique dont les choeurs sont 
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Iraites; chms Eritrea (1652), le grand air de Borea, lout brillant de 
vocalises; dans Perse (1657), le grand air de Xerxes Beato chi... et 
celui de Cliio, Affe, me fate ridere ; dans Artemisia (1656), l’air 
accompagne par deux trompettes obligees. Lcs autres operas de 
Cavalli sonl : Amor innamorato (Yenise, 1642), La virtu degli strali 
d'amore ( id .), Narcisso ed Eco immortali (id.), Deidamia (Rome, 1644), 
Ormindo (Yenise, id.), il Titone (1645), Romolo e Remo (id.), La 
prosperitd infelice di G. Cesare dittatore (1646), la Torilda (1648), 
YEuripo (1649), le Bradamenta (1650), VOrimonte (id.), YAristeo 
(1651), Alessandro v incite r di se stesso (id.), VArmidoro (id.), la 
Rosinda (1652), la Calisla , Veremonda , VAmazone d'Arragona , 
V Elena rapha da Teseo. Artemisia , Antioco , Scipione Africano , 

Matio S cevola, Pompeo Magno, Coriolano 

Ces operas ne furenl pas impriraes et nont ete conserves qu’cn 
manuscrits. La Bibliotheque Nationale de Paris possede une copie 
Ires nette d’un des operas principanx dc Cavalli dont nons avons 
parle plus haut : Xerxes, opera italien orne d'entrees de ballet 
represente dans la grande gallerie des peintares du Louvre devant 
le Roy apres son mariage avec Marie-Therese d’Autriche, Infante d’Es- 
pagne. Le seigneur Francisco Cavalli en a fait la masique et les airs 
de ballet out este composez par Jean- Baptiste de Lulli , surintendant 
de la masique de la chambre. Recueilli par le sieur Fossard , 
ordinaire de la musique du Roy. Van 1695 (grand in-f°, B. N. Inv . 
ym4 2 ). 

Cavalli suit la tradition florentine sur un point essentiel, 
le dialogue en recitatif, forme normale de ses operas. II n’a 
pas la hardiesse dramatique et la soudainete fougueuse de 
Monteverdi, bien qu’il ait montre assez souvent un sens 
tres avise de ce que devait &tre la tragedie lyrique; il 
n’attache pas, comrae le genial auteur d 'Orfeo, une grande 
importance aux instruments. Son harmonie, dont la basse 
est rarement chiffree, n’arien de bien original; il ne songe 
pas a tirer parti des timbres, et se borne a une esquisse 
que le joueur de cembalo, avec la collaboration principale 
des violons, etait sans doute charge de mettre au point. 
Des instruments a vent, il ne parait guere avoir employe 
(exceptionnellement) que les trompettes. Son merite est 
plus personnel dans la fagon dont il a traite les voix : 

I 'Aria, le duo, qu’il aime particulierement, les choeurs (au 
moins dans ses premiers operas, car les derniers en sont 
depourvus). Avec un rythme plus net, il a donne a la 
melodie une allure plus agr^able, et quelquefois populaire. 

II est tout proche de la tonality moderne. Quoique son art 
soit, dans l’ensemble, tres serieux et tendant a la noblesse. 
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il use, discretement, de la note bouffe. Les castrats, dont 
la voix est souvent ecrite au-dessus du soprano, figurenl 
parmi les interpretes que demande le textede ses partitions. 
II accorde tres peu de place au ballet; mais la mise en 
scene, les decors, les machines, et tout le merveilleux du 
theatre jouent un grand role dans ses oeuvres. C’est en 
somme un compositeur qui merita sa haute renommee, 
autant qu’on en puisse juger par les documents tres reduits 
et tres incomplets que nous avons aujourd’hui sous les 
yeux. 

Marc Antonio Cesti, ne a Florence vers 1620, mort a 
Venise en 1669, est bien, lui aussi, une figure ou appa- 
raissent les traits caracteristiques de la Renaissance. Eleve 
(probable) de Carissimi, pr6tre attache au monastere 
d’Arezzo, maitre de chapelle a Florence en 1646, tenor de 
la chapelle papale en 1660, vice-maitre de chapelle de 
I’empereur Leopold I er a Vienne (1666-69), il a ecrit des 
cantates religieuses et des operas galants, dont Pun, Il 
Pomo d’oro , est parmi les plus fastueux de toute Phistoirc 
du genre. Chanteur avant tout, il fut place au m6me rang 
que Cavalli pour ses qualites de charme, d’elegance, de 
delicatesse, et aussi pour sa verve comique. 

11 Pomo d’oro (la Pomme £ or, ou le Jugement de Paris) 
est un opera monstre, encyclopedique, tenant a la fois du 
drame, de la feerie et de ce qu’on appelle aujourd’hui la 
« Revue ». Dans le prologue, un choeur est chanle par les 
pays de l’empire autrichien : Espagne, Italie, Ilongrie, 
Bohteie, Allemagne et Amerique (!). On devine que la 
pomme d’or est donnee a... Pimperatrice. 11 y a 5 actes, 
et 67 scenes. L’empereur Leopold avait ecrit lui-meme 
quelques pages (II, 9). C’est pour celebrer son mariage 
avec l’infante Marguerite d’Espagne que cet opera fut joue 
a Vienne (decembre 1666). Pour la representation, on avait 
construit dans une place interieure de la Hofburg un 
theatre special en planches; on avait fait venir d’llalie un 
grand nombre d’artistes. Les machines et les decors etaient 
d’un faste sans precedent; ils couterent 100000 thalers. On 
figura sur la scene le royaume de Pluton et celui de Jupiter, 
l’assemblee des dieux, la mer avec les divinites marines... 
Costumes etincelants, danses, chars volants, figuration, 
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tout fut mis en oeuvre, cotnme dans notre Ballet de la 
Roijne sous Henri III, pour obtenir le maximum de luxe et 
d’effet. Entre la scene, disposee par I’architecte Burnacini, 
et le parterre, occupe par la Cour et la noblesse, etait un 
orchestre de 25 musiciens, le maitre de chapelle au milieu, 
devant son cembalo. 


II Pomo d’oro ne nous est parvenu qu’a l’etat incomplet; il manque 
les acles III et V. Les actes I, II et IV, dont le manuscrit est con- 
serve a la Hofbibl. de Vienne, ont ete reedites en deux volumes 
dans les Denkmaler der Tonkunst in OEsterreich (t. Ill, 1896), avec 
une ires imporlante introduction critique du Prof. Guido Adler. 
C’est ici particulierement qu’il conviendrait de rappeler que l’opera 
est tout autre chose que de la musique pure. II est impossible 
d’apprecier equitablement, d’apres un livre au papier raye de 
portees, le vrai caractere d’une oeuvre qui empruntait aux circon- 
stances une bonne partie de sa valeur, et qui voulait parler aux 
yeux autant qu’aux oreilles. II y a neanmoins, dans la partition de 
Cesti, des choses qui restent vivantes et gardent un grand interet 
musical. Les masses chorales (choeurs de pretres, de soldats, de 
divinites) y tiennent une assez grande place; les duos abondent; le 
fou de la cour Momo et la vieille nourrice Filaura y jouent des rdles 
comiques bien traites. On peut citer comme remarquables : le duo 
entre l’amour et l’Hymen [Alme piii grandi , dans le Prologue); Pair 
de Proserpine, E dove t’aggiri tra Valme dolenti , avec accompagne- 
ment de cornets, bassons, trombones et regal^ (I), le trio des 
deesses rivales A chi si deve dare?, le duo d’Enone et de Paris O 
mia vita (I, 7), le recitatif d’Alceste (II, 12), etc. II Pomo ne fut pas 
joue hors de Vienne; l’entreprise exit ete trop couteuse. II n’en est 
pas de meme d’un opera de Cesti qui eut un succes aussi grand, et 
qui fit le tour de Fltalie, pour etre ensuite repris a Vienne : la Pori, 
dont le manuscrit est a la Bibl. Saint-Marc, et qui fut joue pour la 
premiere fois k Venise en 1663. L’action se passe dans un Orient de 
fantaisie. Dans le prologue, un duo est chante par deux Amazones : 
deux autres sont remarquables, l’un plein d’enjouement entre Olinde 
et Arsinoe (Se perfido amove , I), l’autre de caractere 614giaque et 
tendre entre Oronte (personnage joue par un castrat alto) et sa 
maitresse Ali (II); on peut citer aussi le quatuor qui termine le III e 
et dernier acte. 

Les autres operas importants de Cesti, apres Tl Pomo et la Pori , 
sont Le Pisgrazie d'Amore, oeuvre bouffe avec personnages allego- 
riques : Amicizia, Avarizia, Inganno, Pazza da Citta (un bel air de tenor 
chante par Vulcain et un trio pour basses, au I er acte); et la Magna - 
nimitd d’ Alessandro, qui, a peu pres, a les memes caracteres : le 
Prologue est une « scene celeste » ou Eternitk, Etk, Antica, Secolo 
presente e Poesia viennent rendre hommage a Leopold I er . L’in- 
fluence du ballet francais paraif Jci manifeste (Pouverture u d’aib 
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leurs la forme francaise). Les operas Semirami , Nettuno e Flora 
festeggiante (Bibl. de Yienne), Tito, Argict , La Schiava fortimata 
(Bibl. Saint Marc) ont ete conserves en manuscrits. Aucun ouvrage 
de Cesli ne fut imprime de son vivant. 

Comme nous Taverns vti plus liaut, le premier dessein 
des createurs da dramma in musica avait ele de restaurer 
le drame lyrique des Grecs; le choix des sujets, Lous 
empruntes a la mythologie, n’etait qu’une application des 
principes generaux de leur programme. Mais cette pensce 
d’humanistes pleins d’illusions passa bientot au second 
plan. Les poemes du Tasse et de TArioste iurent mis a 
contribution pour les livrets; a peu pres partout, le cadre 
fut 6largi, comme le montrent bien les titres de plusieurs 
operas : la Maga fulminata de Manelli (1638); Armida de 
Ferrari (1639); Del male in bene d’Abbatini (1654); 
Genserico de Cesti (1669); Dmsione delmundo, de Legrenzi 
(1675) ; Elio gab ale, de Boretti (1668) ; Sardanapalo , de Don 
Fueschi (1678) ; Jbraim sultano (1692) et la Forza della 
virtu, de Pollarolo (1693); la Gerusalemme liberata , de 
Pallavicino (Dresde, 1687) ; Le pir amide d'Egitto de Draghi 
(Yienne, 1697); Venceslao , de Pollarolo (1703). Les deux 
elements principaux de la tragedie grecque etaient le 
choeuf et le reeitatif : les Venitiens supplement peu a peu 
le premier; quant au recitatif, ils ne s*y complaiseut pas 
longuement comme les florentins et en 6vitent la monotonie. 
Ils cultivent le solo, en le chargeant encore d’ornements, 
mais en lui donnant une forme plus arr^tee; ils aiment 
particulierement le duo. Dans Torchestre, dont le role est, 
secondaire et indique de fa con indeterminee, ils donnent 
le role preponderant aux cordes, et n’emploient que par 
exception les instruments a vent. Ces operas furent 
imprimes rarement; des manuscrits qui restent, tres peu 
sont autographes, et il en est un assez grand nombre dont 
il n’y a qu’un seul exemplaire. La technique de la mise en 
scene etait d6ja tres avancee;le deploiement d’un brillant 
spectacle et d’une figuration animee relevait Tinsignifiance 
de Taction dans beaucoup de pieces. Comme dans les 
autres villes d’ltalie et aussi en France, le moment de 
l’annee oil Ton jouait Topera etait la periode du carnaval; 
on y ajouta ensuite le printemps et Tautomne. Chacune de 
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ces saisons devait apporter une « nouveaute », oeuvre de 
circonstance qui ne reparaissait pas, d’ordinaire, sur le 
m^me theatre. « L’opera deja eutendu etait traite comme 
ralmanach de l’annee ecoulee » (Burney). 

Les compositeurs de cette periode furent tres nombreux 
et dune fecondite qu’explique la fluidity superficielle de 
leur style. Un des plus representatifs fut le prfctre Giovanni 
Legrenzi (1625-1690), qui, a partir de 1681, fut maitre de 
chapelle a Saint-Marc, et qui, dans sa maison, avait fonde 
une sorte d’Academie privee, moitie profane et moitie 
religieuse. On Ini doit 15 operas; le premier, Achille in 
Sciro (1664), est ecrit sur un sujet particulierement cher a 
la sensuelle et romanesque imagination des Venitiens : 
Ulysse decouvrant Achille cache sous des habits de femme 
a la cour de Lycomede et l’emmenant a la guerre de Troie ; 
le dernier est un Pertinace (1684). Legrenzi est une idole 
d’autrefois, oubliee aujourd’hui. 

Les deux Ziaci (Pietro Andrea, successeur de Cavalli comme maitre 
de chapelle, et son neveu Marc Antonio), auteurs d’une cinquantaine 
d’operas, et Amt. Sartorio, eux aussi, ne sont plus pour nous que 
des noms dans l’histoire de l’opera italien. 

Plus encore que Florence, Venise fit rayonner son theatre autour 
d’elle, en Italie, et a l’etranger : a Vienne, Dresde, Munich, Paris... 
Au debut du xvi c siecle, les compositeurs italiens s’expatrient volon- 
tiers comme au xvi e les chanteurs flamands, et propagent au dehors, 
dans les fetes de cour, le genre nouveau. Giov. Fel. Sances, ne a Home 
en 1600, fit sa carriere, comme chanteur et maitre de chapelle de la cour, 
sous Ferdinand III et Leopold I er , & Vienne, ou il mourut en 1679. On 
lui doit I Trionfi d? amove (1648), La Rosalmina fatta canara (1662), 
Aristomene Messenio (1570). Antonio Bertali, ne a Verone en 1605, 
est dans le meme cas. Pour Vienne, ou il mourut en 1669, il composa 
Vlnganno d’Amore (1653), Teti (1656), Il re Gelidoro (1659), Gli 
ctmori di Apollo (1660), Il Ciro crescente (operette, 1661), Alcindo 
(1665), Cibele ed Atti (1666), La contesa de numi (1667). A Vienne 
aussi, ou il remplit les fonctions officielles de musicien de cour, de 
maitre de chapelle, d’intendant des theatres, se donna Antonio Draghi 
(ne h Rimini en 1635), un des compositeurs les plus feconds de 
l’ltalie. Il a ecrit plus de 80 operas, dont plusieurs dans le genre 
comique, tels que la Commedia ridicola (pour le carnaval de 1667), 
le Rise di Democrito (1670), la Lanterna di Diogene (1674), la Pazienza 
di Socrate con due mogli (1680), Abderiti (1675). Ces ouvrages con- 
tiennent quelques airs ecrits par l’empereur Leopold I €P . 

Au xvm® siecle, Yenise fut, pour les musiciens de tous 
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pays, la cite d’elite, l’eblouissant foyer de seduction, line 
sorte d’Atlantide merveilleuse et chantante oil la passion 
de la musique semblait inseparable du luxe de la vie sociale, 
du libertinage des mceurs et de la beaute des lieux. L’art 
lyrique n’y produisit d’ailleurs rien de grand ou d’eleve ; il se 
jouait, avec une sorte de facilite brillante, le plus souvent sur 
des fadaises; il inclinait vers l’opera boufFe : Thabilete des 
chanteurs et des castrats parait y avoir ete surtout remar- 
quable. En m6me temps qu’elle attirait les artistes, les 
amateurs et les historiens de Tart, Venise envoyait ses 
musiciens dans toutes les villes de l’Europe. Legrenzi 
forma un grand nombre d’eleves dont les plus importants, 
soit par leur gloire d’autrefois bientot effacee, soit par le 
nombre de leurs oeuvres, sont Lotti, Caldara et Galuppi. 

Ne en 1667 a Venise, Antonio Lotti, conformement a 
l’usage, passa par Saint-Marc ou l’exercice des fonctions 
successives de chanteur, d’organiste et de maitre de 
chapelle etait quelque chose d’analogue a la conqu6te des 
grades universitaires pour les hommes faisant des etudes 
liberates. Sa musique d’eglise est consideree a juste titre 
comme ayant une haute valeur et toute proche de celle des 
grands maitres; d’ordre secondaire sont ses operas. Des 
l’age de seize ans, il avait compose un Giustino (1683); 
dans la suite, il ecrivit une vingtaine de drames, sur des 
sujets grecs et romains tires de Thistoire et de la mythologie. 
Caldara (ne a Venise en 1670, f 1736) etait aussi eleve de 
Legrenzi. A dix-huit ans il commenca la serie de ses operas 
en composant la musique d 'Argejie. Ce fut un producteur 
intarissable, un fournisseur empresse des theatres de 
Venise et des autres villes d’ltalie, de Vienne, de Salzbourg. 
Il est l’auteur de 69 operas, dont des lecteurs qui paraissent 
serieux affirment cc qu’ils ne manquent pas de grace m6lo- 
dique, mais sont depourvus de force dramatique ». Le 
dernier est V lngratitudine castigatci (Vienne, 1737, sujet 
deja traite en 1698 par le venitien Albinoni, auteur de 
51 operas). 

6leve de Lotti, Baldamare Galuppi (surnomme Buranello, 
de Tile venitienne Burano ou il naquit en 1706) partagea 
sa vie entre l’eglise Saint-Marc et des voyages a Londres 
ou il fit applaudir se$ oeuvres, a Saint-Petersbourg oti la 
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grande Catherine l’appela pour diriger son nouveau theatre. 
II a mis en musique presque tous les drames de Metastase, 
et les comedies de Goldoni. C’est dans ces dernieres qu’il a 
surtout montre son originalite de musicien, fort a son aise 
dans le genre bouffe : II mondo della Luna (Venise, 1750; 
sujet repris par Piccini en 1763); II mondo a l rovescio 
(Venise, 1752; sujet repris par Paisiello en 1764); YUomo 
femina (Venise, 1762); II re alia caccia (Venise, 1763, 
texte de Fegejo)... Parmi les operas serieux de Galuppi, 
comme Siroe (sur un sujet persan, fort aime des composi- 
teurs italiens du xvm e siecle), une Didone abbandonata 
(Naples, 1724), une Ifigenia in Tauride ecrite pour Saint- 
Petersbourg sont cites comme les plus importants. En 
general, Galuppi n’a pas ete tres heureux dans le genre 
serieux, sans en excepter sa musique d’Eglise. 

L’opera de Naples a ete le ddveloppement brillant de 
celui de Venise ; un grand nom domine son histoire : celui 
d’ Alexandre Scarlatti. 

Avant Scarlatti, trois noms deNapolitains doivent etre mentionnes. 
Luigi Rossi etait ne a Naples; il fut, a Rome, musicien du cardinal 
Barberini. C’est lui qui en 1646 conduisit vingt chanteurs italiens a 
Paris, pour y jouer son Orfeo ou Mariage d’Orphee et d'Euridice ; 
on lui doit aussi II palagio d 3 Atalante (Rome, 1642, d’apres Riemann) 
et un opera spirituel, Giuseppe . Francesco Provenzale, qui en 1669 
etait directeur du conservatoire della Pieta, pourrait, a certains 
egards, etre considere comme le fondateur de l’Ecole napolitaine, 
car il fut le maitre de Scarlatti; on lui doit deux operas : La Stelli- 
dauva vindicata (1670, sujet du meme ordre que le Zoroastre de 
Rameau) et II schiavo di sua moglie (comedie lyrique, 1671, dont la 
partition est a la Bibl. de l’Academie Sainte-Cecile, a Rome). Ales- 
sandro Stradella (nea Naples en 1645), dont la vie et la mort(1681?) 
ont ete entourees de legendes romanesques, etait celebre comme 
chanleqr et comme harpiste. Parmi ses 150 compositions environ, il 
y a sept operas : La Forza dell 3 amor paterno (Genes, 1678), Coris - 
pero (Venise, 1665), Orazio Code sul ponte (Ferrare, 1666), Tespolo 
tutore , Florido , Moro per amore , Biante (Venise, 1668). Les origi- 
naux de plusieurs de ces partitions sont a la Bibl. de Modene. (Un 
duo est reproduit par Gevaert, les Gloires d'ltalie , n° 3.) 

Naples s’est 6veillee plus tard que les autres villes a la 
vie musicale. La raison en est sans doute dans les circon- 
stances politiques, les guerres et les revolutions. La mort 
du p&cheur Masaniello (assassine en 1647 apres avoir 

Combareeu. — Musique, H. 3 



34 


SEGONDE PERIODE DE LA RENAISSANCE 


souleve ses compatriotes contre la domination espagnole) 
est Pepisode le plus connu de cette histoire, si souvent 
traitee par les musiciens. A la fin du xvn e siecle, Naples 
est au premier rang : son theatre devient representatif du 
theatre italien. Les critiques s’accordent a dire que si 
jamais Pemploi du mot « Ecole )) est legitime, c’est lors- 
qu’on parle du drame lyrique napolitain. L’art fonde par 
Scarlatti est en effet tres eloigne de la gravity de Florence 
et de ces illusions d’humanistes qui voulaient ramener a la 
vie la Tragedie antique; il est aussi tres en progres sur le 
theatre venitien. Sa caracteristique la plus generale est un 
esprit national, une sorte de retour a la libre expansion du 
genie populaire qui, au theatre, tend a faire penctrer 
l’element comique jusque dans V opera se?'ia> et garde 
ininterrompue la tradition qui, de l’antique atellanc Iatine, 
va jusqu’aux types consacres d’ Arlechino , de Pantalone , de 
Colombine. Par P « intermezzo », ou Ton peut voir une 
sorte de parodie de la tragedie lyrique, il fera peu a peu 
le depart entre le genre severe et le genre plaisant d’abord 
confondus, pour aboutir a la creation de 1* opera buffa, qui 
entre les mains d’un Pergolese et d’un Rossini aura de si 
brillantes destinees. L’opera napolitain continue d’abord 
Popera venitien, suite de recitatils et d’airs, mais en lui 
donnant des formes plus arr^tees. 11 distingue le cc recita- 
tivo secco )>, pousse parfois jusqu’au pai-lando, ou le 
clavecin, les instruments a cordes graves, se bornent, par 
de simples accords, a donner a la voix une harmonie dc 
soutien, et le « recitativo accompagnato », ou l’expression 
lyrique est encore a Petat diffus, mais oil Porchestre prend 
une part collective et plus determinee. Le chant propre- 
ment dit, le solo surtout, est preponderant, et tend de plus 
a absorber l’inter^t des oeuvres dans la virtuosite du 
chanteur. L ’air, avec son da-capo et ses repetitions anti- 
strophiques, est encore monotone, charg6 de vocalises, et 
n'a pas la grace vive, le charme jeune et spontan^ qui, 
plus tard, sembleront inseparables de Part italien; mais il 
a plus d'ampleur et plus de nettete rythmique. Les duos 
sont le plus souvent des dialogues ou les voix alternent; 
les trios et les quatuors sontrares; les chceurs, m^diocre- 
ment trails, sont employes a la fin des actes et ont peu de 
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valeur dramatique. Dans les « sinfonies », generalement 
ecrites a quatre parties, plus etendues et plus soignees 
qu’auparavant, l’orchestre est encore pauvre; l’instrumen- 
tation est surtout caracterisee par l’emploi des cordes : les 
instruments a vent (auxquels Scarlatti reprochait de sonner 
faux) n’intcrviennent que par exception. Enfin, parait une 
nouveaute : Vouverlure italienne, qui, contrairement a 
l’ouverture francaise, debute et finit par un mouvement vif, 
en placant le morceau lent et solennel au milieu, et juxta- 
pose les motifs, au lieu de les coordonner. 

A. Scarlatti, dont la bibliographie est pleine de lacunes, naquii 
a Trapani en Sicile (1659) et mourul a Naples en 1725. Vers 1680, il 
eul les lecons de Carissimi a Rome, et, jusqu’en 1689, fut au service 
de la reine Christine de Suede. II ecrivit a vingt ans son premier 
opera. V Errors Innocente (joue a Florence en 1679). Partageant sa 
vie cntre Rome et Naples, il fut, dans cette derniere ville, maitre de 
chapelle de Feglise Sainte Marie-Majeure, de 1703 a 1709, puis maitre 
de chapelle de la cour jusqu’a sa mort. C’est en 1697 (date de la 
Caduta de 3 Decemviri ), que commence sa grande periodc d’activite 
creatrice et de gloire. Il a ecrit plus de cent operas, perdus aujour- 
d’hui pour la plupart. Le dernier est Griselda (1721), avec le n° 114 ! 
Les principaux sont Pompeo , joue en 1684 dans le palais du roi de 
'Naples; Flavio , la premiere de ses oeuvres representee en public 
(1688); Rosaura , sur un livret de l’abbe Lucini (1690); Teodora 
(Rome, 1693, sur le livret de Morselli que Dom. Gabrieli avail deja 
mis en musique en 1685); Pirro e Demetrio , joue a Naples en 1697, a 
Londres en 1709, et ecrit sur un autre livret de Morselli deja employe 
pour un opera du meme litre, par Tori, a Venise en 1690; Il Prigio- 
niero fortunato (Naples, 1698), identique au Prigioniero superbo joue a 
Naples l’annee suivante (sujet repris par Pei'golese en 1733); Laodicea 
e Berenice (Naples, 1701), sujet deja traite par Perti, k Florence, 1695; 
Mitridate et Iltrionfo della Liberia , tous deux joues k Venise en 1707 ; 
UMedo (Venise, 1708); Tigrane , 106 e opera du maitre (ibid., 1716); 
Telemaco (109 c ). 

Il paraitra bien ambitieux de vouloir dormer une appre- 
ciation exacte sur un compositeur a qui Ton doit une oeuvre 
si considerable : un tres petit nombre des operas de 
Scarlatti a 6te imprime, sans avoir les honneurs de la 
reedition; les manuscrits de quelques-uns se trouvent au 
Conservatoire de Naples (archives du Real Collegia ), a la 
Bibliotheque de TUniversite deBologne, etalaBibliotheque 
imperiale de. Vienne. La Rosaura , qui figure parmi les 
« Publications » d’Eitner, est, chez les modernes, la seule 
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restauration importante. Mais la grandeur d’une lelle 
oeuvre n’est qu’apparente. L’art de ce musicien, qui fabri- 
quait des operas et des cantates comme Voltaire ecrivait 
des lettres ou comme Alex. Dumas pere faisait cle la 
<c copie » pour les libraires, se laisse ramener a quelqucs 
traits essentiels. II est d’abord impossible de couvrir de 
notes une pareille etendue de papier regie sans avoir de la 
musique une conception purement formelle et decorative, 
non etrangere, certes, a tout ce qui est expressif, mais 
excluant cette profondeur de pensee, cette intensite de 
sentiment et cette concentration de la personnalite qui 
font les chefs-d’oeuvre. On se tromperait pourtant si on 
imaginait le lyrisme du raaitre napolitain comme un courant 
presque ininterrompu d’aimable et facile bavardage . 
Initiateur a certains egards, Scarlatti, en somme, reunit 
avec beaucoup d’adresse les procedSs de deux ecoles 
anterieures : celle du contrepoint usite dans la musique 
d’eglise, et celle du recitatif ou de l’air accompagne. 
Chanteur distingue, comme la plupart des compositeurs 
de son temps, il a donne plus de mouvement et de charme 
a la melodie, comme on l’observe dans quelques pieces 
celebres : Fair Se delitto, celui de Climene Non farni piu 
languir dans le I er acte, et celui d’Elmiro Ah! crudele au 
II e acte de la Rosaura , Faria et le duo de Laodicea , le trio 
de Gf'iselda ; mais il a montre aussi que, dans le style en 
imitations, il etait ouvrier de premier ordre..Une autre 
qualite tres remarquable est la vie qu’il a su donner au 
genre comique, a Fopera semiseria , a la comedia , a Vinter- 
mezzo . Il y emploie, d’habitude, une harmonie plus riche 
et moins banale. 

Scarlatti n’a eu, en ce qui concerne le theatre, qu’une 
gloire assez courte. A Venise, il fit jouer deux pieces, 
pour la premiere et derniere fois en 1707. A Naples, aucun 
de ses operas ne parait apres 1719; a Rome, la derniere 
representation est de 1721. Il n’a qu’un moment de vogue 
a Vienne en 1681 et a Munich en 1721. Les contemporains 
Festimaient surtout comme professeur de chant di'amatique 
(aussi comme claveciniste et harpiste). Il forma un grand 
nombre d’eleves; les plus importants sont Francesco 
Durante (1684-1755), qui suivit ses lemons au Conservatoire 
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Sant’ Onofrio, avant d’en devenir lui-m£me le directeur; 
et Leonardo Leo^ successeur de Scarlatti (en 1725) a la 
direction de la m6me ecole. 

Durante a surtout ecrit de la musique religieuse. 
Leo (1694-1744) est un des representants les plus brillants 
de l’ecole napolitaine, aussi bien dans le domaine de la 
comedie lyrique et de l’opera que dans celui de la musique 
religieuse. II eufc pour maitres Proyenzale au Conservatoire 
della Pieta, et, aux Povei'i , Nicola Fago, qui etait eleve de 
Scarlatti. Des Page de vingt-deux ans, son autorite etait 
consacree. II a ecrit 45 operas (dont 11 sont en manuscrit 
an Conservatoire S, Pietro in Majella de Naples), qui eurent 
un tres vif succes a Naples (jusqu’en 1750), a Yenise, a 
Turin, dans les autres grandes villes de 1’Italie. Son art, 
encore tout vocal, fut favorise, a P execution, par les 
grandes cantatrices et les chanteurs de son temps. 

Les fragments de ses operas les plus admires jadis sont : dans 
Zenobia (1725), le quatuor Dai tuoi begli occhi arcieri pour 2 soprani 
et 2 alti; dans Ciro riconosciuto (1725), les airs Rendimi il figlio et 
Pavto , non li sdegnar ; dans Emiva , regina d’Egitto (Naples, 1735, 
avec intermezzi), les airs Toffro la Sponda et Amor mi parla; dans 
Demofonte (1755, sujet traite a satiete par les compositeurs italiens), 
Fair Misero Pargoletto et le duo La destra ti clue do ; dans Olun- 
piade (joue au theatre S. Carlo en 1737; livret de Metastase sur les 
jeux Olympiques, un des plus souvent mis en musique par les Ita- 
liens), Fair Non so donde viene. Parmi les autres operas, on cite comme 
les plus importants, Argene (Naples, 1628), Catone in Utica (Yenise, 
1732). 

Durante n’a pas ecrit pour le theatre, mais des maitres 
celebres sont sortis de son ecole : Pergolese, Ymcr, 
Terradellas, Jomelli, Traetta; a son enseignement 
peuvent 6tre aussi rattaches Piccini, Sacchini, Gxjguelmi, 
Paisiello. Avec les compositeurs que nous avons mis au 
premier rang, Porpora et Hasse completent la serie des 
representants de T^cole napolitaine. 

Nicolo Porpora est encore un chanteur professionnel; ne a Naples 
en 1685, il y enseignait le chant, en 1719 (au Conservatoire S. Onofrio; 
il Fenseigna aussi k la Pietk et aux Incurables de Yenise, et, entre 
temps, k Yienne, k Dresde, k Londres). Il fut le maitre de Hasse, et 
merita un jour les felicitations de Haendel, k qui on voulut un instant 
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l’opposer, cn Anglelcrre, com me represent an l du theatre italien. A 
1’age de soixante-neuf ans il s’associa unjeune homine qui alors (1754) 
avait vingt-deux ans el rcsta son eleve reconnaissant : Joseph Haydn. 
II a ecrit une quaranlaine d’operas, de 1709 a 1740, anneo ou son 
Trionfo di Camilla servit a Inauguration du theatre S. Carlo a Naples. 
Celles de ses oeuvres qui furent le plus favorablemenl accucillies son! 
Germanico (1725), Siface (1726), Semiramide (1729), Ariamia e Teseo 
(1714), Temistocle (1718). II faudrait y ajouter quclques comedies et 
inteiunezzi. A Naples, a Venise, Vienne, Londres, ces ouvrages 
etaient oublies avant la mort de l’auteur. On n’a reimprime de lui 
que ses solfeges et quelques compositions religieuscs. — Bicntot 
oublie aussi fut Leonardo Vinci (1690-1732), auteur d’une trcntainc 
d’operas sans originalite, dont les premiers furent des operas bouffes, 
sur des paroles en dialecte napolitain, joues au theatre del Fiovenlini. 
Le dernier acte de sa Didone abbandonata (1728) eut a Rome un sucees 
particulier. — Giov. Bat. Pergolesi (1710-1736) etait un compositeur 
de genie qui n’a pu donner sa mesure. Malgre sa mort premalurec, 
l’auteur du celebre Stabat a ecrit 14 operas. La Serva Padrona 
(1732), encore jouee a Paris k POpera-Comique ( la Servants mai- 
tresse ), etait un intermede insere dans II Pvigioniero super bo. Cas 
analogue pour Amor fa Vuomo cieco , dans la Sallustia (1731). Les 
comedies la Contadina astata (1734), lo Prate inamorato (1732), II 
flaminio (1735), furent jouees au theatre dei Fiorentini; d’aulres 
intermezzi, comme II maestro di Musica , II geloso schevnila , au 
the&tre S. Bartolomeo. Deux airs, Se cerca , se dice et Tvementi 
oscuri de son dernier opera, Y Olimpiade , joue a Rome en 1735, furent 
tres admires. Des fragments de cet ouvrage ont ele reediles au 
xix e siecle par le critique allemand Karl Banck; la Servants Mai - 
tresse , qui n’a rien perdu de sa jcunesse ct de sa fraicheur, ct II 
maestro di Musica , ont ete l’objet de rdeditions nombreuses. 

A la douce figure de Pergolese evoquani les souvenirs de Virgilc, 
de Terence, de Chenier, s’oppose l’energique, grave cl combalif 
Jomelli, ne pres de Naples en 1714. Tres cstime comme matlre de 
chapelle ou compositeur a Naples, ii Rome, a Vienne, k la Cour de 
Wurtemberg, rival, au theatre, de l’espagnol Terradellas dont l’assas- 
sinat lui fut injustement attribue, il debuta dans la carriere drama- 
tique avec la comedie VErvore amoroso , jouee en 1737 au Tcatro 
Nuovo de Naples, suivie d 'Odoardo (ou Edouard I or chasse du trone 
d’Ecosse par la revolution, sujet deja traite a Venise, par Ziani, 
en 1698). De ses 44 operas, presque tous appartiennenl au genre 
serieux; les plus applaudis furent Merope a Venise (1747, sujet dix 
fois traite auparavant, et plus de vingt fois dans la suite), Ifigenia , 
Artaserse (Rome), Didone , Fetonte (Phaeton), Pelope , Demofonte , 
Alessandro (Stuttgart). Son Armida (Naples, 1770) est un de ses 
meilleurs ouvrages. Ses melodies participent un peu de la banalite 
des sujets traites; rien de personnel ne les distingue du style arti- 
ficiel et emphatique alors a la mode dans 1’opera seria. 

Terradellas, ne k Barcelone en 1711, eleve de Durante h Naples, 
represenle, avec David Perez, Part lyrique des Espagnols penetre 
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par l’cspril italien : pour Naples, Rome, Londres, il ecrivit 13 operas 
oil on admirait une grande energie d’expression ; un tres petit 
nombre de ses ouvrages nous est reste. Perez (1711-1778), apres 
avoir fait une carriere en Italie, fut, pendant 26 ans, directeur de 
TOpera de Lisbonne; c’est surtout comme compositeur religieux 
qu’il merite d'etre mentionne. 

Tommaso Traetta (1727-1779), forme aussi par Durante, appartient 
a la periode ou Part italien rayonnail dans toute TEurope. II vecut 
successivcment a la cour de Parrne, ou son opera Ippolito ed Aricia 
futjoue a l’oocasion du manage du prince des Asturies ; a Yenise, 
ou il dirigea V Ospedaletto , conservatoire pour jeunes filles; a Saint- 
Petersbourg, oil il remplaca Galuppi comme compositeur a la cour 
de Catherine II; enfm cn Italie, ou, apres ses voyages, il ne retrouva 
plus ses brillants succes d’autrefois. On louait en lui la verite, la 
puissance de l’expression et celle do l’harmonie. — Pietro Guglielmi 
(1727-1804) eut une gloire aussi ephemere que brillante, car aucun 
de ses operas ne lui a survecu. Il en a pourtant dcrit plus de cent, 
dont la plupart ne sont connus que par leurs titres; on y compte un 
certain nombre de comedies : I due gemelli , I viaggiatori , la Serva 
innamorata , I fratelli Poppa Mosca , la Pasiorella nobile , la Bella 
pescalrice ... Mais ces oeuvres depassent la limite a .laquelle nous 
avons arrete cette partie de notre sujet (1759, date de la mort de 
Hiendel). Il en est de meme des oeuvres de Piccini, de Sacchini, de 
Paisiello, de Cimarosa, dont nous aurons a parler ailleurs. 


En suivant une sorte de plan geographique, nous avons 
parle de l’opera a Florence, a Venise, a Naples. Ce mode 
d’exposition nous a semble le meilleur, malgre l’insta- 
bilite des oeuvres et des compositeurs qui rend l£ur classe- 
ment toujours malaise. Il nous obligerait a des redites si, 
pour 6tre complet, nous parlions de Fart dramatique dans 
les autres grandes villes dc Tltalie. On ne peut cependant 
omettre Bologne, ou brilla, surtout au xvm e siecle, avec ses 
membres ordinaires et ses <( princes », 1 Academie philhar- 
monique, modele des societes homonymes ulterieurement 
fondees a Londres, a Vienne, a Berlin, a Paris, a Madrid. 
Un de ses fondateurs fut un maitrefortestime auxvn e siecle, 
Paolo Colonna ('1637-1695), maitre de chapelle a San 
Petronio, compositeur religieux, auteur de trois operas 
representes a Bologne. De l’ecole bolonaise qu il fonda, 
sortirent un assez grand nombre de musiciens celebres. 
Les principaux sont Clari (1669-1745), qui ecrivit pour le 
theatre de Bologne, en 1695, 1 opera II savio dclivcmte , et 
Giovanni Bononcini (1672-1752). 
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Bononcini vecut successivement a Vienne (comme violoncelliste de 
la cour), ou il ecrivit plusieurs operas ; a Rome, a Berlin, a Londres 
ou il fut protege par la famille Marlborough, a Paris, cnfin a Yenise. 
A Londres, oh il sejourna douze ans el ou ses Duette eurcnt beau- 
coup de succes, il debuta pour le theatre avec Astarte (1720); 
quelques facheux incidents, envenimes par son mauvais caractere, 
l’obligerent k se retirer. On lui reprocha d’abord d’avoir fait repre- 
senter, comme siens, deux operas, Camilla et Gviselda , qui elaient 
de son frere Marc-Antoine. En 1728, il osa presenter a Y Academy of 
Ancient Music un madrigal de Loti, deja imprime k Venise en 1705. 
On lui doit une vingtaine d’operas, oublies de bonne hcure; pour 
l’un d’eux, Muzio Scsevola , il eut la collaboration de Hsendel. 

Les oeuvres qui viennent d’etre passees en revue nous 
paraissent aujourd’hui bien monotones, bien emphatiques, 
depourvues m&me de valeur durable, sauf quelques pages 
admirables de Monteverdi. Ecrites, pour la plupart, dans 
des circonstances speciales que Petat social ne permet plus 
de retrouver, elles sont devenues inadmissibles sur nos 
theatres. L’opera italien avait eu comme point de depart 
une pure illusion, entretenue par des humanistes; il aban- 
donna bientot la chimerique entreprise d’une restauration 
de Part antique pour s’absorber dans des fadaises de 
mythologie ou d’histoire deformee; il etait anssi facheux 
de mettre l’heroisme grec ou romain en romances, que 
de le mettre en sonnets ou en madrigaux. Musicalement, 
l’opera italien, substituant ses formes tres reduites a la 
polyphonie magnifique du xvi e siecle, n’a eu qu’un merite : 
celui d’assouplir le langage musical en faisant une place 
importante au recitatif, et en ouvrant ainsi la voie a 
ceux qui devaient, plus tard, associer Pexpression juste et 
naturelle des sentiments a Part de la construction. Malgre 
ces lacunes, il occupe une tres grande place dans Phistoire 
generale de la civilisation : il a fait passer l’hegemonie 
musicale a PItalie, jusqu’a Pepoque de Bach; rayonnant 
dans toute PEurope, il a exerce une influence tyrannique 
jusque dans la seconde moitie du xix° siecle. 

Il dut une bonne parlie de son prestige a la virtuosite et 2i la 
superiorite incontestable de ses chanteurs et de ses cantatrices ; 
parmi les plus cdl&bres, il faut citer : Vittoria. Tesi (1690-1775; voix 
de contralto tres 4tendue), particulierement dramatique dans les 
rdles d’homme qu’elle aimait k jouer, et qui sur le theatre de Vienne, 
dans la Didone de Jomelli, parut encore k l’age de soixante ans; 
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Faustina Bordoni (mezzo-soprano) rivale de la Cuzzoni, applaudie 
avec enthousiasme pour son talent et sa beaute, a Yienne. a Londres 
ou elle fut amenee par Hsendel, a Dresde, a Yenise: Francesca 
Cuzzoni (soprano), amenee aussi a Londres (1722-1728) par Heendel. 
applaudie ensuite a Hambourget Stuttgart; la Bulgarelli, la Santa- 
Stella, la Durastanti, la Strada, la Mingotti (toutes dans la pre- 
miere moitie du xvn G siecle). ~ Parmi les grands chanteui's, il 
faudrait d’abord citer presque tous les compositeurs d’operas, qui 
furent raaitres de chapelle, executants, professeurs, et parfois acteurs 
fort apprecies. II y a aussi le groupe des castrats, que la mefiance de 
l’Eglise a Fegard des femmes fit substituer, surtout a Rome, aux 
actrices. L'un d’entre eux obtint de veritables triomphes en Ilalie, en 
Angleterre et en France : c’est le napolitain Cafarelli, eleve de 
Porpora, qui termina sa carriere a Paris en 1750. 
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Pour Peri : reedition d ’Euridie par Guidi (Florence, 1863), morceaux 
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Public . der Ges. f. M usikfors chung ; par Vincent d’Indy (Paris, Durand). 
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Welter Beitrage zur Geschichte der Venetianischen Oper ( Jahrbuch der 
Musik Bibl. Peters fur 1910 , Leipzig, 1911). 
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LE RAYONNEMENT DE L’OPERA ITALIEN 
EN EUROPE 


Diffusion de l’art italien. L’opera 5. Vienne; J.-J. Fux. — Le theatre 
lyrique 5. Munich. — L’art cosmopolite a la cour de Dresde. — L’opera 
dans les autres villes importantes. — L’Allemagne du Nord; essais d’un 
theatre lyrique national a Hambourg ; debuts et echecs. Varietd et interet 
des oeuvres jouees; Kusser et Keiser. — L’opera en Angleterre. Los com- 
positeurs jusqu’h H. Purcell. — Avenement de Haendel; double lutte de 
l’italianisme, d’abord contre l’esprit national anglais, puis contre lui-meme. 


Dans les pays aliemands, en Angleterre, en Franco, 
Popera dut sa vogue au prestige du nom italien et a la 
nouveaute d’un genre qui, en satisfaisant au gout pour les 
spectacles, pour la danse et pour le chant expressif, sem- 
blait faire revivre les plus belles bistoires de Pantiquite 
paienne. 

Dans les pays aliemands, — a Vienne, a Munich, a 
Dresde, a Berlin, a Hanovre, a Stuttgart, a Hambourg — 
Popera n’a guere vecu que d’emprunts jusqu’a la seconde 
moitie du xviii® siecle; il y a bien un essai pour constituer 
un theatre lyrique national, mais il echoue; le premier 
opera en langue allemande avec une musique de Schiitz 
aujourd’hui perdue, la Dafne (Torgau, en Saxe, 1627), n’est 
qu’une traduction ou un arrangement du livret de Rinuccini 
(par Martin Opitz). Italiens sont les poet.es; italiens, les 
compositeurs; italiens, les architectes et les artistes. Les 
representations restent des f&tes de cour, donnees pendant 
le carnaval, a Poccasion d’un anniversaire ou d’un manage 
princier, dans un theatre prive, royal on aristocratique, 
sans public payant. 
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A Vienne, l’importation de la musique italienne fut par- 
ticulierement favorisee par les souverains compositeurs ou 
grands amis de Tart : Ferdinand III, Leopold I er , Joseph I er , 
Charles VI, Marie-Therese. 

Ferdinand III (qui a regne de 1637 k 1657), auteur de messes, de 
motets, d’hymnes, deSonates, d’unj Drama musicum, d‘unmadrigal (cite 
parKircher, dans sa Musurgia), fit venir a Yienne la premiere troupe 
d’opera italien. Leopold I cr (1657-1705), claveciniste distingue, com- 
positeur fecond, auteur de 13 oratorios et de nombreuses pieces 
inserees dans des ouvrages profanes, prodigua ses encouragements 
el ses faveurs aux italiens. Joseph I er (1705-1711), pianiste et flutiste, 
fut aussi, k ses heures, compositeur. Charles YI (1711-1740), auteur 
de deux Miserere avec accompagnement instrumental, poussait 
parfois l’amour de la musique jusqu'a conduire lui-meme Torchestre ; 
il multiplia les representations, soit a la Hofjsurg, soit dans son 
chateau Favorita (aujourd’hui theatre Theresianum ), avec le concours 
de la noblesse : il appela aupres de lui Caldara, Conti, Porsile, la 
chanteuse Tesi, et porta au plus haut point la vogue de l’italianisme. 
(M. Guido Adler, professeur a l’Universite de Yienne, a donne en 
2 vol., 1892-93, un choix des oeuvres des trois premiers empereurs- 
musiciens). 

Dans l’histoire de l’opera italien a la cour de Vienne, 
genre a peine distinct des Fesle teatrali , Componimenti , 
Poemetti et Serenades , on peut distinguer (jusqu’a la limite 
un peu conventionnelle quenous avons assignee a la Renais- 
sance), deux periodes : la premiere, qu’il faudrait peut-6tre 
faire commencer en 1642, avec YEgisto de Cavalli, s’etend 
jusqu’en 1696, date de l’arrivee a Vienne, d’abord en qua- 
lity d’organiste, de J.-J. Fux; la seconde peut 6tre arr^tee 
a la Semiramide de Gluck (1748). 

Des noms jadis illustres remplissent la premiere periode : Ant. 
Bertali (n6 a Yienne en 1605, mort k Yienne en 1669), auteur de 
Inganno d'amore (1653) que la « chapelle » de Ferdinand III joua 
comme grande nouveaute k Regensburg, et de plusieurs autres 
ouvrages parmi lesquels une « operetta »; Ant. Draghi (ne a Ferrare 
en 1642), compositeur extremement fecond, auteur de 80 operas de 
circonstance depourvus de choeurs, rares en duos, tres abondants en 
'< Airs » dont l’accompagnement instrumental est a peine indique, et 
ou le comique tient une assez grande place (il y a de lui un opera 
sur un texte en espagnol, Prometeo , 1669); Marc. Ant. Cesti, l’au- 
teur de La Dori (1664) et du brillant gala, Il porno d’oro (1666). On 
joua encore des oeuvres de Sances (ne a Rome vers 1600, mort k 
Vienne en 1679), Abbatini (qui, le premier, dans lopera-bouffe, 
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employa 1’ « ensemble-final »), Sartorio (un des pi*incipaux rcpre- 
senlants de 1‘opera venitien apres l’epoque de Gavalli el de Cesti), 
Tosi, Al. Scarlatti, Pasquxni, Bernabei, Steffani, les deux Bonon- 
cini... 

J. J. Fux merite une place cPhonneur, moins a cause clu 
merite r£el de ses oeuvres de theatre que de la eelebrite et 
de Pautorite attachees k son nom. II a ecrit huit operas de 
circonstance, destines a feter une naissance, un anniversaire, 
un mariage. Celui de ces ouvrages qui eut le plus d’eclat 
est Costanza e fortezza , joue a Prague en 1723, pour le 
couronnement de Charles VI comme roi de Boh^me. La 
representation fut donnee dans un amphitheatre contenant 
2000 spectateurs et dura dehuit heures du soir a une heure 
du matin : les cfyoeurs etaienl de 100 executants; Caldara 
dirigeait un orchestre de 200 musiciens, parmi lesquels on 
voyait de grands artistes tels que le violoniste Tartini ct 
son eleve Graun, le flutiste Quanz, le virtuose du theorbe 
Fr. Conti qui composa 15 grands operas pour dcs solennites 
de moindre importance; parmi les chanteurs etaitle cMebre 
casti'at Carestini. Jnsqu’a la mort de Fux (1741) la plupart 
des compositeurs italiens furent joues a Vienne. Ce gout 
de Fitalianisme se perpetuera dans les operas bouffes de 
Paesiello, de Cimarosa, et jusque dans les chefs-d’ceuvre 
de Mozart. 

A Munich, Phistoire de Fopera italien pourrait etre 
divisee en deux periodes : la premiere irait de 1657, date 
de Pouverture du premier theatre d’opera, jusqu’au com- 
mencement du regne de Max-Joseph (1745); la secondc, qui 
est la plus brillante, s’etendrait jusqu’aux premieres repre- 
sentations de Gluck ( Orphee en 1773) etde Mozart (La finta 
Giardiniera en 1775; Idomeneo en 1781). 

L'operafut ouvert en 1657 avec un Oronte , bientdt suivi d’un JErinto 
(1661) et de la Pretentioni del Sole (1667), oeuvres donl les paroles 
seules ont ete conservees, de Kaspar von Kerl (1627-1693), saxon 
d'origine, organiste important du xvn e siecle, compositeur de forma- 
tion italienne, ayant etudi6 k Vienne (sous la direction de Valentini, 
maitre de chapelle de la cour), et a Rome (ou il connut Carissimi 
et Frescobaldi). Apres lui, de purs italiens sont au premier plan : 
Ercole Bernabei, maitre de chapelle du prince-elecleur de 1774 a 
1787 ; son fils Antonio (auteur de Li Dei festeggianti , 1683); Agos- 
tino Steffani, dont un seul op6ra joue h Munich a ete conserve : 
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Marc Aurelio (les deux premiers actes sont remplis de ballets; le 
troisieme contienl une scene bouffe); Pietro Torri, son eleve, qui 
ecrivit pour Munich 26 operas (de 1690 a 1736) ; Porta, Porpora, etc.-. 
A la meme cpoque, on feta (avec le celebre tenor de Bonn, A^ton 
Raaff, les cliantcuses italiennes Durastanti, Bordoni, Mfrighi, etles 
castrats Bernacchi, Parinelli, Garestini. — En 1753, sous le regne 
de Max-Joseph, musicien executant el compositeur, fut ouvert un 
nouveau theatre d’opera avec le Catone in Utica de Ferrandijsi ; on 
joua des oeuvres de Bernasconi (italien ne a Marseille en 1706, auteur 
de 21 operas ecrits pour Vienne, Venise, Turin, Munich ou il succeda 
a Porta comme maitre de chapelle en 1755), Galufpi, Jomelli (le 
fecond representant de l'ecole napolitaine), Traetta, Sacchini... 

A Dresde, l’opera italien fit sa premiere apparition avec 
le Paride de Bontempi, en 1662, pour le mariage de la fille 
du prince-electeur ; il ne regna pas d’une facon continue 
dans une cour ou l’art francais, beige, allemand, fut si 
souvent en honneur. Dresde, surtout au debut duxvm® siecle, 
est le lieu de rencontre des plus grands artistes de l'Europe ; 
c’est la qu’on applaudit les violonistes Volumier (un beige 
venu de Berlin en 1709) et Pisendel, eleve de Vivaldi, le 
flutisle francais Buffardin et le flutiste allemand Quanz, 
futur maitre du roi Frederic, le luthiste improvisateur 
Sylvius Weiss, de Breslau, l’organiste Petzold, le clave- 
ciniste IIebenstreit, le contrebassiste de Bok&me Zelenka, 
le corniste Hampel, les Besozzi, hautboi'stes, le joueur de 
viole de gambe Abel, et toute une pleiade de cfianteurs; 
c’est a Dresde que Bach et Hrendel faillirent se rencontrer 
et manquerent la seule occasion qu’ils aient jamais eue de 
se voir. L’opera italien fut importe en 1667, avec la « f&te 
theatrale » Il Teseo, pour Inauguration de la <c maison de 
Com6die »; il s’etablit a demeure en 1685, sous Georges III, 
avec Pallavicino, de Brescia, qui apporta aux saxons la fin 
de son theatre venitien ; il fut particulierement brillant sous 
le regne de Frederic-Auguste I® 1 ’ (1694-1733) et jusqu’a la 
guerre de Sept ans (1756-1763) : les compositeurs qui 
entretinrent sa vogue sont Lotti, Ristori, Hasse, Mingotti, 
Locatelli, Porpora. 


Muni (Tune autorisation reguliere des procurateurs de V enise, Lotti 
vint a Dresde en 1717, avec sa femme, la chanteuse Santa-Stella, et 
d'autres artistes (Senesino, Guicciardi, Veracini...); il fit 1’ouver- 
ture du nouveau theatre d’opera avec son Giove in Argo (1719). Le 
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bolonais Ristori, mailre de chapelle k la cour de Dresde, fit jouer 
dcs operas-bouffes, Calandro (1726), Don Chisciotte (1727). En 1731 
parut le fecond Ilassc, qui, sauf une legere interruption, regne a 
Dresde pendant trente ans; il etait de Hainbourg, mais il ccrivit de$ 
operas italiens : il debuta avec Cleofide et Alessandro licit Indie cl 
ne donna pas moins de 25 drames lyriques (sur des livrcts de Melas- 
tase), ou sa femme, la clianteuse Faustina, tintles roles principaux. 
Mingotti amena en 1746 une troupe italienne qui venait de Hambourg; 
Locatelli, a partir de 1747, joua des oeuvres de Galuppi, et Porpora, 
en 1746, vint succeder a Hasse dans les faveurs de la cour. 

Berlin fat en retard; e’est settlement en 1700 que des 
representations y sont donnees en langue italienne et en 
langue allemande. Frederic, roi de Prusse depuis 1701, fit 
jouer a sa cour La festa del Hymeneo , musique d’Ariosti, 
et, en 1703, le Polipheni de Bononcini. Sous Frederic- 
Guiilaume I cr (1713-1740), la musique fut proscrite commc 
les autres articles de luxe, pour reparaitre sous le roi flutistc 
Frederic II, ami des formes italiennes. 

A Hanovre, oil la grande-duchesse Sophie apparait, au 
xvn e siecle, entre le philosophe Leibniz et le poete ilalien 
Mauro, un Opera fut inaugure en 1689 avec V Henrico Leone 
de StefTani, l’aimable compositeur d’arias, de duos et 
d’ouvertures a la francaise. Steffani fit aussi jouer ses 
operas a Bruns clrwick, oil s’ouvrit, en 1691, un theatre qui 
apres avoir admis les Allemands et les Italiens, se consacra 
a ces der.niers au milieu du xviii 0 siecle. A Stuttgart, foyer 
artistique de FAllemagne du Sud, les eharmes du recitatif 
et de F « air » italiens furent introduits (de 1698 a 1704) par 
le maitre de chapelle Joh. Kusser, qui venait d’operer a 
Hambourg, et qui organisa les representations de Tart 
nouveau, assez pales jusqu’au moment ou Jomelli, nomine 
premier maitre de chapelle en 1754, remania pour la cour 
du Wurtemberg de vieux operas italiens. 

C’est a Hambourg, foyer de Factivite du nord, qu’on 
peut voir le plus clairement les vraies causes qui firent 
penetrer et rayonner Topera italien dans le mondc germa- 
nique. La grande cite hanseatique voulut creer un opera 
national; elle echoua : l’art italien fut alors imporle pour 
reparer cet echec. 

Hambourg etait dans des conditions eminemment favo- 
rables a la naissance d’un art original. Beaucoup plus a 
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l’abri que les autres villes allemandes des ravages de la 
guerre, riche, amie des arts, here de sa liberte, elle ne lais- 
sait pas de ressembler a Venise, dont elle eut d’ailleurs 
l’ambition d’egaler l’eclat. La musique y fut tres en faveur 
et brillamment representee au xvn e siecle par des artistes 
de tout ordre : le celebre cantor, hautboiste et compositeur 
Joseph Selle (1599-1663), directeur de la musique (depuis 
1637) dans les cinq eglises principales de la cite, etCaiSTOPH 
Bernhard (1628-1692), qui lui succeda comme cantor de 
1664 a 1674; le compositeur violoniste Johann Schop 
(directeur de la musique du Conseil en 1621) ; des organistes 
de grand renom, comme Mathias Weckmann (1621-1674), 
Scheidemann (ne vers 1596), Jan Reinken (1623-1722), qui, 
aupres de Jerome Pretorius (1560-1629) et de son pere, 
avaient appris « Tart neerlandais ». C’est la que fut fonde 
(en 1668), le Collegiinji musicum , societe d’amateurs et de 
professionnels qui se reunissaient dans le refectoire du 
« Dome » et y faisaient de la musique, non pour un public, 
mais pour soi, avec un esprit tout artistique et desinteresse. 
Ce qui distingue Hambourg des villes italiennes, c’est que, 
dans celles-ci, tout Part nouveau du theatre fut d'origine 
aristocratique et constitua une sorte de privilege princier, 
tandis qu’a Hambourg c’est la bourgeoisie qui est a la tote 
du mouvement et qui, entrainant les gens du peuple, les 
fait participer a l’action lyrique : il n’y a pas seulement, 
pour soutenir les frais d’une representation, de riches 
commercants ou des magistrats comme Schott, le mecerie- 
impresario; la direction d’une entreprise theatrale semble 
inspiree d’une constitution republicaine : elle appartient a 
une societe de citoyens qui se sont reunis pour le plaisir de 
jouer la comedie, de chanter et de danser. L’art du chant 
etant encore peu avance en Allemagne, on recrutait des 
chanteurs, d’ailleurs mediocres, un peu partout et oil on 
pouvait; parmi les artistes, il y avait des hommes d’eglise, 
des etudianls, des industriels, des jeunes filles de families 
bourgeoises, des femmes du peuple, des marchandes de 
poisson... A celui ou celle qui a une belle voix, mais ne 
connait pas une seule note de musique (comme la Conradi), 
on a la patience d’apprendre un role par simple audition. 
On ne veut pas entendre parler des castrats, des Welschen 
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Kapaunen , comtne les appelle Mattheson. (Ce mot facheux 
de Kapaunen etait assez souvent employe pour designer 
les chanteurs mutiles. Ainsi, lorsque Melani vint en France 
en 1644, un libelle italien disait : comment ce chapon 
italien va-t-il faire le coq gaulois?... come puo stare che 
un cappon canti da gallop...) 

Le terrain etait excellent; que manqua-t-il pour y faire 
fleurir un art lyriquc original? un genie, un Monteverde, 
un de ces hommes qui font aboutir les tendances d’un 
groupe social apres les avoir concentrees en eux. Le 
2 janvier 1678 s’ouvrit, sur le marche aux oies, le « theatre 
d’Opera dirige, avec un certain noinbre de bourgeois, par 
le licencie Lutjens, l’organiste Reinken et le juriste Schott, 
qui resta Fame de l’entreprise jusqu’a sa mort (1702). On 
n’avait nullement le desir de faire autre chose que ce 
qu’avaient fait les Italiens soixante ans auparavant; mais le 
point de depart des idees fut different. Sous le titre Sing - 
spiele , (comedies chantees), on joua Adam und Eva, oder 
der erschaffene , gefallene und aufgerichtete Mensch , Adam 
et Eve, ou la creation, la chute et le relevement de 
Fhomme » : admirable sujet d’action lyrique, si on avait eu 
d’autres ressources vocales et instrumentales que celles 
dont on disposait! Le livret etait du poete de cour Richter; 
la musique, du compositeur Johann Theile, fcres distingue, 
mais dont le talent etait le contraire de ce qui convenait au 
theatre : c’etait un eleve de Schiitz que ses contempo- 
rains appelaient « le pere des contrepointistes ». L’annee 
suivante on produisit encore des Singspiele dont la Bible 
fournissait les sujets : Michal und David, Esther , die 
Geburt Chi'isti , etc. Bientot apres, on se mit a jouer, 
d’abord dans des traductions, puis dans Foriginal, des pieces 
frangaises et italiennes. Un essai d’opera allemand original, 
Cara Mustapha (ou Le siege de Vienne, 1686), fut sans 
lendemain. En 1689 on joua Acis et Galathbe, musique de 
Lulli et Colasse; l’annee suivante, en italien, la Schiava 
fortunata du florentin Cesti. Le coup de barre decisif vers 
l’art etranger etait donne. 

La musique des « Singspiele » jou^s pendant les 15 premieres 
annees est perdue. Les livrets ont ele conserves. De 1688 a 1702, 
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1’auteur, ou arrangeur principal, est Christ. -Heinr. Postel. Ces livrets 
sont franchement mauvais : la preoccupation d'adapler les textes de 
la Bible k l’esprit populaire aboutit a des platitudes qu'aggrave 
souvent Femploi du patois allemand. Avec Theibe, les compositeurs 
de la premiere periode sont Strungk (1640-1700), violoniste de talent 
admire par Corelli; apres avoir dirige la musique a Hambourg (1678- 
1683), il fut maitre de chapelle & Brunschwig, Hanovre, Dresde; 
Jon. Wolfg. Franck, a la fois medecin, chef d’orchestre et violo- 
niste, qui, de 1679 a 1686, donna 14 operas a Hambourg: Fortsch. 
medecin aussi et musicien amateur. 

En 1693, la direction de l’opera de Hambourg passa aux 
mains de Joh. Sigm. Kusser (ne a Presbourg en 1660, 
mort a Dublin en 1727), qui pendant six ans avait ete, a 
Paris, l’ami intime de Lulli. II debuta avec l’opera Erindo 
(texte de Bressand), suivi d’un certain nombre de pieces, 
dont une seule, Jason (jouee a Brunschwig en 1692, a 
Hambourg en 1695), est restee, en manuscrit. II intro- 
duisit, sous forme de traduction en allemand, les operas 
italiens, en particulier ceux de Steffani deja joues a 
Hanovre. Son role le plus utile fut, grace a son energie et 
a son caract&re, d’eduquer et de discipliner l’orchestre, de 
former des chanteurs, de mettre de l’ordre et du soin dans 
tous les details d’une representation. Ce fut « un second 
Lulli »; Mattheson l’appelle cc un chef modele ». 

Quelques morceaux de son opera Ariadne (Brunschwig, 1699) 
furent publies a Nuremberg, en 1700, sous le titre « Helikonische 
Musenlust »; et h Stuttgard (rueme annee), six ouvertures avec le 
titre « Composition de musique suivant la methode francaise 

Kusser eut pour eleve et pour successeur un musicien 
qui est une figure importante dans l’histoire de Part et qui 
represente l’opera de Hambourg arrive a la periode la plus 
brillante : Reinhold Reiser. De 1695, date du depart de 
Kusser, a 1717, au milieu de vicissitudes qui lui firent 
connaitre les joies de la gloire et les menaces de la faillite, 
Reiser fut a la fois fournisseur de pieces, directeur et chef 
d’orchestre : il a ecrit 116 operas de genres divers, serieux, 
comiques, savants, populaires, dont lesujet etait emprunte 
tour a tour a la mythologie, a l’histoire, a la vie contem- 
poraine allemande, et dont la grace melodique, louee avec 
raison, doit 6tre attribuee en partie a l’influence italienne 
Combarieu. — Musiquov II. ^ 
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(surtout a celle de Steflani) : le recitatif, assez souvent rem- 
place par le simple parle , et les arias a forme strophique 
avec da capo> y tieiment la plus grande place; les duos, 
comme les airs eux-memes, sont tantot en allemand, tantot 
en italien. Les ouvertures et les « symphonies » ne sont 
pas ecrites d’apres le principe de Limitation, mais ont du 
mouvement, du rythme, du charme; dans les dernieres 
oeuvres, l’instrumentation est assez riche et coloree; les 
danses, assez nombreuses. En tout cela, apparait un art 
facile, superficiel, mais seduisant. « Lorsque, dit Chry- 
sander, en suivant le cours de l’histoire de la musique 
allemande, on arrive a Reiser, on a comme la sensation 
soudaine d’une poussee de printemps. » ( Hsendel , I, 80:) 
Mattheson loue sans reserve la grace, la spontaneite char- 
mante de tout ce qu’ecrit Reiser. Son abondance et ses 
qualiUs aimables l’ont fait appeler le « Mozart de l’ancien 
opera allemand ». II lui manqua cependant une qualite 
qu’avait Mozart et qu’ont eue les grands maitresitaliens : la 
puissance dramatique, et toutes les parties serieuses du 
vrai musicien de theatre. II n’avait pas de severite pour 
lui-m6me; c’etait un instinctif, un « prisonnier de la 
nature » ( Ziiclitling der Natur , comme l’appelle dedai- 
gneusemenl Telemann). Un autre defaut Temp^cha d’etre 
le compositeur de progres qui ouvre une voie nouvelle : il 
eut le tort de trop sacrifier a Tesprit du public hambour- 
geois, alors tres amateur de luxe, de costumes, de decors, 
de mise en sckne, presque aussi 4picurien que celui de 
Venise, dont il partageait les gouts. Yivant dans le luxe, 
non sans faste et sans mollesse, il se laissa entrainer a flatter 
les tendances licencieuses de la multitude, a tel point qu’en 
1725 son opera die Hamburger Schlachtzeit (le 107°!, sur 
un livret de Pr&torius), parut choquant et fut interdit par 
le Senat. 


Keiser avait sur l’art dramatique des idees excellenles, si Ton en 
juge par la preface de La fedelta coronata (1706); mais celte pre- 
face, comme tant d'autres, ne represente qu’un etat d’imagination : 
elle est loin de s’accorder avec l'oeuvre reelle du meme artiste. Le 
theatre lyrique de cet italien de Hambourg est assez mele. Il com- 
prend des oeuvres de tendances nationales et populaires comme 
Stortebecker (1701), histoire de brigand avec execution capitals et 
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effusion de sang sur la scene; die leipziger Messe (ou le Bon vivant ), 
1710: le Hamburger Jahrmarkt, ou abonde le patois allemand et 
qui eut un gros succes (en 1725); une feerie, Nebukadnezar (1704), 
ou on exhiba des betes feroces ; une piece cosmopolite, le Carnaval 
de Venise (1707), ecrite en diverses langues; une comedie a 
arietles, Jodelet (1726), et toule la serie des operas italiens : apres 
Mahmud II , le premier op^ra ecrit pour Hambourg (1696), on 
peut citer La forza de la Virtu (1700), que Reiser publia lui-meme en 
partition pour piano (1703) ; Pomona (un acte, 1702), qui ne contient 
pas moins de 28 airs; Octavia , Masaniello , Desiderius , ArsinoS , 
Croesus , dont les autographes sont a la Bibliotheque de Berlin... Le 
dernier de cette longue serie est Circe (1734). R. Eitner a reedite 
Jodelet dans les Publications de la Gesells. f. Musikf “ ; de nombreux 
fragments de Reiser sont cites par Lindner, dans Die erste stehende 
deutsche Oper (Berlin, 1855). 

Dans cet opera de Hambourg, k la fin du xvn e et au commen- 
cement du xviii 0 siecles, apparait, a defautde genie, une remarquable 
activite : les reprises sont assez rares : les nouveautes abondent. A 
c6te de Reiser, sans parler de Haendel qui debute en 1705 avec son 
Almira , il y eut Joh. Phil. Rrieger (dont les premiers ouvrages sont 
de 1694) ; Mattbeson, auteur des Pleiades (1699), de Porsenna (1702), 
de Cleopatre (1704) ; d'autres compositeurs aujourd'hui oublies : 
Bronner (1666-1724), organiste qui participa a la direction de l'opera 
de Hambourg, et lui donna un Echo et Narcisse , une Venus , un 
Procris et Cephale , une Mort du grand Pan, une Berenice et(en 1715) 
La ville de Hambourg ; Joh. Christ. Schieferdecker (f 1732), orga- 
niste et accompagnateur; Gottf. Grunewald, chanteur, auteur d r un 
Germanicus (joue pour la premikre fois a Leipzig en 1704); Christ. 
Graupner, qui ecrivit pour Hambourg Didon (1707), La Noce comique 
(1708, en collaboration avec Reiser), Hercule et Thesee (1708), 
Antiochus et Stratonice (id.), Bellerophon, etc.: Joh. Geor. Conradi, 
chef dbrchestre, auteur de 7 operas parmi lesquels un Charlemagne 
(1692), une Destruction de Jerusalem (1692), un Gens eric (1693). Le 
clioix de ces sujets divers indique des tendances dont quelques-unes 
auraient pu aboutir k constituer un art original; malheureusement, la 
forme resta mediocre. 

L’opera est loin d’avoir eu en Angrleterre le m6me eclat 
qu’en Italie et en France; il n’y fat jamais populaire et ne 
sut aboutir a aucun resultat durable, soit en s’adaptant 
franchement a l’influence etrangere, soit en reagissant 
avec une originalit6 suffisante pour cr6er un theatre 
lyrique national. Cependant, revolution qui eut son point 
de depart dans les fetes de cour et dans le gout de la 
monodie accompagnee avait trks bien commence Le 
cc mask » de la premiere moitie du xvi e siecle aboutit (a 
l’epoque d’EIisabeth, 1533-1603) aa vrai drame, qui, lui- 
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m6me, contient en germe 1’opera. De plus, a s’en tenir 
simplement aux dates, il faudrait attribuer aux Anglais le 
merite d’avoir remis en honneur la monodie. L’opuscule de 
Caccini, Nuove musiche , qui passe pour etre la premiere pro- 
fession de foi de l’art nouveau, est de 1602 ; mais,des 1601, 
Robert Jones, luthiste virtuose, avait donne son « Premier 
livre d’airs )> ( The first book of Ayres ; le second livre parut 
la m6me annee, et le troisieme en 1608), en proclamant que 
son travail 6tait le premier du genre. En cette m6me annee 
1601, le medecin-poete-musicien Thomas Campion et Phi- 
lipp Roseter, luthiste de la chapelle royale de Londres, 
publierent un recueil analogue (. A book of Ayres set foorth 
to be soing to the Late , Orpharion and Base Violl). Que 
manqua-t-il done aux Anglais pour produire des oeuvres 
comme les deux grands peuples latins ? peut-6tre unc reli- 
gion moins rigoriste. Le puritanisme fut un serieux obs- 
tacle, un peu comme a Rome l’autorite du pope; e’est en 
rusant avec des arrets officiels, que l’opera reel put faire a 
Londres sa premiere apparition. 

En septembre 1642, le Parlement avait decrele la ferme- 
ture des theatres et interdit les representations drama- 
tique; ce veto fut renouvele en 1647 et persista jusqu’a la 
restauration, en 1660. Le « mask » n’etait pas men- 
tionne parmi les genres proscrits, mais n’existait dejix plus 
comme divertissement de cour. Le premier opera joue a 
Londres semble n’avoir ete qu’un moyen de tricher avec 
la loi pour faire reparaitre, sous un titre equivoque, nou- 
veau, sans analogie avec les oeuvres deja connues, le drame 
condamne par le puritanisme. C’cst ainsi qu’en 1656, a 
Rutland House, le librettiste Davenant fit jouer, non sans 
s’6tre assure au prealable la connivence ou appui de 
personnages influents, un divertissement bizarre qui con- 
sis tait en declamations et musique a la maniere des anciens 
( The first Days Entertainment .... by Declamations and 
Musick , after the manner of the Ancients ). 

Apres une ouverture, puis un prologue pleins de prudence, ou 
l’auteur, limidement, veut faire excuser sa hardiesse dc paraitre en 
public, Diogene et Aristophane paraissent dans des rostres dores et 
exposent, comme dans une reunion contradictoire, les avantages et 
les inconvenients de l’opera. Diogene repr^sente les puritains, 
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Aristophane les <c honnetes gens ». Apres ces deux « declamations )> 
paraissent des chanteurs qui, accompagnes par l'orchestre, chantent 
quelques strophes « ou la serenite et la sagesse des poetes est 
opposee a l’inquietude maussade de Diogene et de ses disciples ». 
Suivent deux autres « declamations » ou un parisien et un habitant 
de Londres font l’eloge enthousiaste des deux capitales; chaque 
discours est precede d’une musique appropriee a la nationality de 
Torateur. Les compositeurs de cette oeuvre de circonstance etaient 
Henri Lawes (celebre musicien qui avait deja collabore a des masks 
tels que le Com us de Milton, le Coe lum Britanicum en 1634, et le 
Triomphe du prince d' Amour en 1636); Colman, docteur es musique 
de Cambridge, le Captain Cook et G. Hudson. 

Ce premier et bizarre essai devait 6tre, selon le mot de 
hauteur, « l’etroit sender qui conduit aux champs elyseens 
de l’opera ». Le succes fut assez grand. Trois mois apres, 
avec de nouvelles precautions pour eviter Tusage des 
termes defendus, Davenant donna le Siege de Rhodes, piece 
dont le curieux sous-titre etait ainsi redige : Representation 
selon les 7'egles de Vart de la perspective dans le decor , avec 
des paroles chantees en recitalif Parmi 1 es chanteurs se trou- 
verent Tun des auteurs de la musique, Edward Coleman, sa 
femme, qui fut probablement la premiere anglaise parais- 
sanl sur line scene publique, et Purcell, le pere du grand 
compositeur. Au fond, Davenant ne songeait qu’a la restau- 
ration du drame; a cette preoccupation se rattachent La 
cruaute des Espagnols au Perou (1658), VHistoire de Sir 
Francis Drake et Le mariage £ Ocean et de Britannia 
(1659), presentes sous le nom d’ « operas ». La musique 
n’en a pas ete conservee. 

En 1660, Charles II remonta sur le trone, et Tinfluence 
de la musique fran^aise devint aussi grande que celle de 
la musique italienne. II faut aller jusqu’en 1685, — ■ si Ton 
neglige des pieces de genre hybride, difficiles a classer — 
pour trouver un nouvel opera anglais, Albion et Albanius , 
de Dryden et Grabut. 

Dans la preface de cet ouvrage, le poete definit ainsi 1’op^ra : 
« c’est, dit-il, une histoire poetique, une fiction representee & l’aide 
de la musique vocale et instrumentale, rehaussee de decors, de 
machines et de danses. Les personnages supposes de ce drame 
musical son! en general surnaturels, c’est-a-dire les dieux, les 
dresses, les heros qui en descend ent et qui seront a un moment 
donne comptes parmi eux. Le sujet, depassant les limites de la 
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nature humaine, admet ces actions merveilleuses et surprenanles que 
les autres pieces rejettent... ». — « J’ai dit, ecrit-il encore, que les 
personnes representees dans les operas sont en general des dieux, 
des deesses, les heros qui en descendent et que Fon suppose etre 
1’objet de tous leurs soins. Cela n’empeche pas d’introduire parfois, 
sans nuire a la grace du spectacle, des personnages plus modestes, 
surtout s’ils appartiennenl a ces premiers siecles que les poetes 
appellent 1‘age d’or, quand, en raison de leur innocence, ces heureux 
mortels etaient supposes enlretenir avec les dieux des relations plus 
intimes. L’on pourrait, par exemple, fort bien admeltre des bergers, 
car leur vocation est innocente et heureuse entre toules ; les loisirs 
de leur doux metier leur laissent tout le temps de composer des 
vers et d’etre amoureux, et, sans un peu d'amour, il n’y a point 
d’opera possible. » 

Si 1’on songe que les Grecs ne firent d’abord paraitre sur leur 
theatre que des personnages <c surnaturels », des « dieux » et des 
« deesses », et que, d’autre pari, la tragedie du siecle de Louis XIV 
etait reservee aux « heros » (par opposition a la comedie ou parais- 
saient des bourgeois), on reconnaitra que cette conception de l'opera 
est conforme a la fois aux idees grecques et a celles de l’entourago 
de Lulli. Le texte cite reclame le droit d’introduire sur la scene 
lyrique des « personnages plus modestes », par exemple des bergers 
(appartenant a Fage d’orl); voeu excellent, qui semble d’abord anli- 
ciper sur un realisme lointain, mais qui, brusquement, tournc court 
et revient en arriere : il peut etre rattache a la « pastorale qui, en 
Italie et en France, preceda l’opera. 


Purcell est regarde par beaucoup de ses compatriotes 
comme representatif du gdnie artistique de cette epoque. 

Henhy Purcell naquit a Londres en 1658. D’abord enfant de 
chceur, eleve de Cook, de Humphrey (qui etait venu & Paris etudicr 
la musique de Lulli), et de Blow, il fut k vingt-deux ans organistc 
de Westminster, puis de la chapelle royale. C’est a partir de 1675 
qu’il ecrivit pour la scene, interrompant ce mode d’activite par des 
compositions religieuses. On lui doit une dizaine d’operas (ou d’oeuvres 
qui, en forcant un peu le sens des mots, peuvent etre ainsi appelees) : 
Didon et JEnee (1675), Timon d'Athhnes (1678), Les prophetesses (ou 
Histoire de Diocletien ), Le roi Arthur (1691), Le noeud gordien (id.), La 
reine des Indes et V empereur des Tndes (1692), La Heine des fees 
( The fair y Queen , 1692), Don Quixotle (1694), Bonduca (1695); plus 
la musique fragmentaire de 25 tragedies ou comedies environ. 

On a fait a Purcell, apres sa mort ; les honneurs de West- 
minster. Chrysander n’a pas craint de signaler en luiun pre- 
curseur deHaendel; et il est certain que de Tun a l’autre 
(dans le domainede la composition religieuse), une influence 
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visible fut favorisee par les circonstances. II y a a Londres, 
depuis 1876, une Purcell-Society , toutcomme en Allemagne 
une Bach-Gesellschaft. En ce qui concerne le theatre, tout en 
reconnaissant que les textes publies sont encore insuffisants, 
il est difficile de ne pas faire des reserves sur le genie de 
Purcell. Ce n’est pas un faux grand homme, mais ses 
oeuvres ressemblent a des esquisses. Ce qu’il y a d’abord 
d’admirable en lui, c’est la richesse et l’abondance de sa 
production : il est mort a trente-sept ans, sans avoir 
donne sa vraie mesure et avant d’ avoir acheve la moitie 
d’une carriere qui etit ete sans doute aussi brillante que 
celle des plus grands maitres. Purcell sentait fort bien 
tout ce qui manquait a son pays pour produire des chefs- 
d’oeuvre. Dans la preface de Diocletien (1691) il dit qu’en 
Angleterre la poesie et la peinture sont arrivees a un haut 
degre de perfection, mais que la musique, encore dans 
I’enfance, a besoin de se mettre a l’ecole des Italiens. Deja, 
dans la preface de ses Sonates dediees a la Reine (1683), il 
avait nettement avoue son dessein d’imiter les plus grands 
maitres de l’ltalie. D’autre part, l’influence francaise n’a 
pas laisse de le toucher. Il est, certes, assez eloigne de 
l’emphase dans la declamation qu’on goutait a la cour de 
Louis XIV ; il se rapproche neanmoins de Lulli sur plusieurs 
points : la coupe rythmique de certaines parties dans ses 
oeuvres de d6but, le caractere un peu maigre parfois de son 
harmonie, l’usage des danses, le role trop efface de l’or- 
chestre qui, rarement, realise des tableaux ou des images 
sonores. Maigre cela, on serait tres injuste envers Purcell 
si on ne voyait en lui qu’un reflet de l’art etranger. C’£tait 
une s^rieuse et vraie nature d’artiste, ayant, avec le don de 
la melodie, le sens du theatre, comme l’attestent ies pieces 
publiees recemment. La scene de la conjuration dans 
Didon et Enee est tres superieure a la scene du Jason de 
Cavalli qu’on peut lui comparer (celle oil Medee invoque les 
Esprits de Pair). La piece anglaise, avec le recitatif simple- 
ment pose sur une basse qui ne pretend qu’a la correction, 
contient un autre type de recitatif qui fait grand honneur 
au compositeur anglais : c’est le recitatif accompagne , ou 
Purcell, voulant mettre en relief un episode qui estle centre 
de Paction, a donne a l’orchestre un role actif, ind^pendant, 
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developpe. Dans une etude publiee en 1882 ( Allgememe 
Musik-Zeitung, n° 5i), Chrysander a cite un exemple de ce 
genre de recitatif qu’il emprunte au 3 C acte de la Rosaura 
d’A. Scarlatti (dont la date est placee entre 1689 et 1692) 
et qu’il considere conime le specimen du genre le plus 
ancien; or Dldon et Enee est de 1675. 

En somme, on trouve en Angleterre, au moins a 1 etat de 
commencement ou d’id^es en marche, tout ce que nous 
avons deja vu en Italie; on y trouve de plus, (soit dans le 
texte de certaines prefaces, soit dans le choix des sujets) 
une revendi cation assez nette du droit a l’originalite, et un 
effort pour constituer un art national. De cet etat d’esprit 
complexe ne sont sorties que des oeuvres equivoques ou 
inachevees. L’observation s’applique a Henry Purcell, le 
nom le plus glorieux de la musique anglaise au xvn e sicclc. 

Quelques operas de Purcell peuvent etre Studies daus les publi- 
cations de la Purcell-Society, qui, en 1907, atteignaient 16 volumes : 
la musique de Timon d’Atkenes sc trouve dans le 11% et Did on (le 
seul opera qui soit chant£ d’un bout a l’autre) dans le III 0 ; le IX C con- 
lient DioMtien. La Musical Antiquarian Society (fondee a Londres 
en 1840) a r^edite la musique de Bonduca et de King Arthur, Edw. 
Taylor, Geor. Alex. Macfarren, Fr. Himbault se sontparticulierement 
occupes de ces editions. King Arthur , qui eut un grand succes, est 
considere comme le meilleur ouvrage de Purcell; on peut y signaler : 
1‘ouverture (que partoul ailleurs Purcell rend peu originale) ; la scene 
du sacrifice paien, le chant de guerre « Gome, if you dare a, la scene 
des Esprits, les chants et les danses des bergers, le duo des Sirencs, 
la melodie « fairest isle daus le mask final. 

Avec Purcell finit ce qu’on peut appeler, sauf de legeres 
reserves, la periode ancienne, nationale ct classique dc la 
musique anglaise. Apres lui, Pitalianisme domine de plus 
en plus ; certes, il se heurte souvent a des obstacles serieux : 
mais, ou bien les oeuvres que lui oppose la reaction pure- 
ment locale sont insignifiantes, ou bien la lutte n’a lieu 
qu'entre les Italiens eux-m6mes, pour des raisons purement 
politiques. 

La date de 1720 marque le triomphe de Tart etranger; 
e’est alors qu’est creee a Londres une Academie d’opera 
italien. Deja, en 1705 et 1707, Thomas Clayton (1665-1730) 
avait fait jouer, non sans succes, une Arsinoe et une 
Rosamonde ecrites d’aprfcs les modeles dTtalie; Camilla , de 
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Bononcini (1706), Pirro e Demetrio de Scarlatti (1708), 
d’autres operas chantes moitie en italien, moitie en anglais, 
avaient parn sur la scene; et Ha 3 ndel avait fait son premier 
voyage a Londres (1710) en apporlant son Rinaldo, joue en 
1711 au Haymarkel-Theatre. Apartirde 1720, l’opera italien 
regne seul sous la direction, pleine d’epreuves, de luttes 
et de deboires, du grand musicien allemand. Hsendel lui a 
consacre son activite pendant vingt ans; il en a ete a la fois 
le directeur et le fournisseur, l’impresario et la victiine. De 
1720 a 1728, periode qui fut la plus brillante de l’entre- 
prise, il lui a donne douze operas dont les meilleurs sont 
Radamisto (1720), Ouone (1722), Cesare (1724), Rodelinda 
(1725), Alessandro (1726), Tolomeo (1728); a la seconde 
periode appartiennent Lotario , (1729), Partenope , (1730), 
Ezio (1733), Poro (1731), Sosarnie (1732), Deidamia qui 
fut le dernier de la serie (1741). En tn6me temps qu’il 
creait les oeuvres, Hoendel, avec une etonnante activite, fit 
de nombreux voyages en Allemagne et au dela des Alpes 
pour ramener en Angleterre de grands artistes italiens. 
Ainsi en 1720 il fit venir de Dresde le celebre castrat 
Senesino (ne a Sienne en 1680); il « engagea » la Duras- 
tanti, Anna Strada (collaboratrice qui lui resta fidele, le 
jour oil tous les autres artistes l’abandonnerent)‘, lahautaine 
Cuzzoni (qu’il menaca de jeter par la fentoe, un jour 
qu’elle se refusait a chanter un air tel qu’il etait ^crit), et 
Faustina Bordoni, deux chanteuses celebres et rivales (pen- 
dant la representation de VAstyanax de Bononcini, en 1725, 
elles se prirent de querelle sur la scene, scandale qui 
necessita la chute du rideau et amena la fin de la saison 
d’opera; elles se reconcilierent un peu plus tard). Tous les 
artistes de premier plan sont alors des italiens; la chanteuse 
atiglaise Miss Robinson (qui epousa lord Peterborough) fut, 
parmi eux, une pale figure d’exception. 

Soit par go&t personnel, soit par passion du succes, 
Haendel employa toutes les forces de son genie et usa sa 
sante a faire triompher, de toute facon, I’opera italien. Il 
essuya de graves revers, car il fit faillite (en 1737) au theatre 
de Covent-Garden, et echappa tout juste a la prison; ses 
ennemis etaient nombreux et puissamment organises. Rien 
n’eut 6te plus int^ressant que de voir la musique nationale 
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anglaise reagir contre cette invasion de Tart etranger et 
revendiquer ses droits par des oeuvres qui, entre l’opera 
italien et l’opera anglais, auraientmaintenu une sorte d’equi- 
libre. L’opposition se montra bien sous deux formes; mais 
ni Tune ni Fautre n’eurent de valeur serieuse. La premiere 
est celle de Fopera-ballade, genre qui fait songer a nos 
premiers operas-comiques, et ou des airs populaires tiennent 
la plus grande place ; il n’est guere represente que par le 
Beggar's opera, sorte de satire contre la vie sociale et contre 
Fopera italien. L’oeuvre eut beaucoup de succes, fut jouee 
a Londres en 1727-8 et fit ensuite le tour de FAngleterre. 
Elle etait, pour les paroles (69 numeros!), de John Gay, et, 
pour l’arrangement musical, de Pepusch (ne a Berlin en 
1667, violoniste a l’orchestre de Drurylane depuis 1700). 
Cet « opera-ballade » mit a la mode un assez grand nombre 
d’ oeuvres similaires, sortes de comedies-bouffes, agre- 
mentees de couplets populaires, auxquelles travaillaient 
plusieurs musiciens et qu’on remaniait souvent : tel fut le 
Devil to pay (1731) de Charles Coffey, en deux parties : 
I’ une intitulee : The wives metamorphosed, Fautre The merry 
cobbler (cette piece, remaniement d’un ouvrage deja vieux 
de trente ans, le Devil of a wife de Facteur Jevon, fut 
remaniee encore et jouee a Berlin en 1743 et 1752). C’etait 
une tentative interessante, comme correctifde Fengouement 
pour Part exotique; mais rien de durable n’en est sorti. 

La seconde forme que prit Fopposition est, au point de 
vue de la musique anglaise, encore moins interessante. A 
Heendel, favori d’une cour impopulaire, la noblesse opposa 
(a partir de 1720) un autre italianisme, celui de Giovanni 
Bononcini, qui, apres avoir fait applaudir sa virtuosity de 
violoncelliste a Vienne, quelques operas a Rome et a 
Berlin, fut appele a Londres sous le pretexte de collaborer 
avec Hsendel, en realite pour le combattre, et avec son 
Astarte , puis sa Griselda (1722), vit s’organiser autour de 
lui une faction interessee a le soutenir. Au grand maitre 
saxon fut oppose un autre italien qui partagea les triomphes 
equivoques de Bononcini : Attilio Ariosti de Bologne 
(1666-1740), virtuose de la viole d’amour, qui pendant son 
second sejour a Rome (1720-1727) fit jouer et applaudir 
un Coriolan (1723). 
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Hsendel a ecrit 46 operas de valeur inegale, qu’on ne 
saurait, en toule justice, apprecier par une formule unique. 
Un genie aussi souple que le sien n’eut pas de peine a s’ap- 
proprier tous les styles en y ajoutant quelque chose de plus. 
On n’aurait aucun embarras a signaler dans son oeuvre 
des scenes adinirables (comme celle de la folie dans Orlando , 
celle du desespoir de Dejanire dans Heracles , la mort du 
roi dans Admeto , et de Bajazet dans Tamerlano . ..), des 
pages melodiques d’une expression profonde et d’une 
ampleur magistrale. II serait tout aussi facile de signaler 
de graves defauts : l’emphase, la monotonie, l’abus des 
ornements factices. Hsendel ecrit rarement des operas avec 
choeurs (comme Ariodante , Alcina ) ; habituellement, il 
semble vouloir faire brillcr des chanteurs a la mode par 
des soli. L’air avec da capo regne tyranniquement dans 
ses operas; et les « manieren », les vocalises, les papillottes 
et les mouches, — sujet de grosses difficultes pour les 
interpretes et les editeurs modernes — les gatent trop 
souvent. La muse du drame lyrique a ici une robe a tres 
longue traine, une coiffure monumentale, des gestes qui 
s’etalent en rondeurs de paraphes. Est-ce par entrainement 
de la mode, par sacrifice necessaire aux exigences de ses 
contemporains, ou bien par gotit personnel et reflechi que 
Hoendel cultiva ritalianisme avec tant de fidelite? on ne sau- 
rait le dire; la r6ponse a cette question, quelle qu’elle soit^ 
ne saui'ait exclure de serieuses reserves sur la valeur gene- 
rale d’un tel theatre. 
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LA MONODIE EN ITALIE ET EN FRANCE 
L’OPERA FRANQA1S 


L'air de cour, au debut du xvii® siecle; la cantate monodique en Italie et 
en France. — Guesdron, Boesset : caract&res principaux de leurs oeuvres ; 
le groupe de compositeurs dont ils font partie. — Ballets joues en France, 
de 1592 & 1651. — Fondation de l’Academie de danse. — Premiers essais 
de comedie ou musique : Perrin, Gambert et ses idees; Sourdeac et Cbam- 
peron. — La Pastorale de Gambert. — Privilege accorde a Perrin. — 
Ariane et Pomone . — Eeb.ec des tentatives francaises et desordre de la 
situation au moment ou va paraitre Lulli. 


Les elements qui ont concouru a former notre theatre 
musical au xvii® siecle sont nombreux. Le principal est 
sans doute l’influence italienne qui* apres s’toe manifestee 
par des emprunts directs et passagers, en 1645 (represen- 
tation de la Fintapazza),e n 1647 (representation de VOrfeo 
de Luigi Rossi), en 1660 et 1662 (representations du Serse 
et de VErcole amante de Cavalli), a eu pour consecration 
la dictature prolongee de Lulli. Mais cette source n’est pas 
la seule; personnellement, avec ses go&ts et ceux qu’il 
cr6ait autour de lui, Louis XIV a peut-6tre plus contribue 
que Lulli a determiner les caracteres essentiels de la 
tragedie lyrique. II y a eu aussi — avec revolution pro- 
gressive de l’ancien ballet — le r6le important d’un genre 
tout voisin (musicalement) de l’opera : Fair de cour, 11 est 
assez conforme a l’esthetique des reformateurs florentins 
au debut du xvii® siecle, et presque identique a certaines 
formes du chant italien : la eantate-solo, le madrigal 
a une voix et Varia. II nous faut revenir a ces sources 
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italiennes et indiquer aussi la vogue de la monodie fran- 
caise, avanfc de parler du fameux Baptiste. La monodic 
n’est pas le tout de l’opera; mais elle eti fut d’abord un des 
principes generateurs, le plus a la mode et le mieux adapte 
aux idees nouvelles. 11 ne faut d’ailleurs pas exagerer la 
place que les airs de cour doivent occuper dans Fliistoire, 
en tant que soli pour chanteurs, car beaucoup d’entre eux 
furent aussi ecrits a 4 et 5 parties. 

Le mot Cantate 9 qui apparait pour la premiere fois, dans 
Thistoire musicale, en 1620, avec le recueil Cantate ed Arie 
d’ALEss. Grandi (ecole venitienne), eveille dans l’esprit des 
modernes l’idee d’une composition brillante avec choeurs et 
orchestre; mais sous l’influence preponderate de l’opcra 
qui avait mis a la mode la monodie expressive, la cantate 
eut d’abord la forme du solo, qu’elle a conservee pendant 
un siecle environ en regnant a cote du drame lyrique et de 
l’oratorio. Ses prototypes se trouvent dans les Nuove 
musiche de Giulio Caccini, (edites et r^edites en 1601, 
1607, 1615), qui contiennent des Madrigaux a une voix 
(avec basse continue) et des Arias ; type de composition 
qu’on voit imite ou continue dans les cinq livres d 'Arie 
de Landi (1620-1637), dans les Musiche varie a voce sola 
(3 livres, 1633-1641) de Ferrari, et dans les cantates de 
L. Rossi. Madrigal et Aria : telles etaient les premieres 
formes de la monodie lyrique dans FItalie du xvn e siecle. 
Elies sont assez differenles. Le madrigal, de caractere 
plus artistique, est oriente vers la verite de l’expression 
telle qu’on la trouve dans le discours declame; 1 'Aria, 
plus voisin de l’art populaire, aime les formes melodiques 
beaucoup pins ariAtees. Mais, dans le debut, les deux 
genres sont assez souvent confondus. Ils sont au moins 
rapproches l’un de l’autre dans une multitude de recueils. 
Aussi bien, la terminologie musicale se ressent encore 
de la m6me indecision qu’au xvi c siecle. C’est ainsi que 
les compositeurs emploient, sans raison musicale tech- 
nique, les titres A'Ottava, Sonetto , Canzonetta , Villa- 
nella , Scherzo , pour presenter des oeuvres qui peuvent 6tre 
rattach^es tant6t au madrigal, tantot a l’aria. L’aria se 
rattache a la tradition : le madrigal appartient au « stile 
nuovo »; le premia ajmp }a phrase, la carrure, la construe- 
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tion; le second s’efforce de modeler le discours musical sur 
le discours declame et de creer Fexpression juste, sans 
souci de mettre un lien musical entre les parties dont il est 
compose. L’un a son foyer de production a Rome, oil Fart 
ancien est conserve; Fautre, dans la revolutionnaire 
Florence. Telles sont, en gros, les caracteristiques. Le 
probleme, dont certains italiens chercherent secretement 
la solution, fut de concilier le recitatif pathetique avec 
la rondeur de la periode musicale, et d’associer les deux 
genres. Cette tentative apparait dans le second livre des 
madrigaux de Barbarino (1607), plus tard dans les recueils 
de Yitali (livre iv de ses Arie , 1622, et livre v de ses Varie 
Musiche , 1625) ; elle est d’autant plus remarquable en ce 
dernier cas, que Vitali, dont V Aretusa fut jouee en 1620, 
etait Ires attache a la doctrine des compositeurs florentins. 
Entre les deux formes, aria et madrigal, il y eut influence 
reciproque, action et reaction de* Tune a Fautre, quelquefois 
evolution progressive. Ainsi, apres avoir publie en 1614 
des cc musiche y> dans le style recitatif, Rafaello Rontani 
vint a Rome, en 1616, et la, sous des influences nouvelles, 
se transforma en aimable melodiste se souvenant de Fan- 
cienne villanelle. Par contre, c’est parfois Faria qui subit 
Finfluence du madrigal et qui brise ses formes un peu 
conventionnelles et simplistes pour prendre Failure plus 
souple de la declamation (com me dans les cc musiche » de 
Benedetti, 1611). On peut dire enfin qu’en certains cas le 
madrigal arrive de lui-m6me (exemple : les pieces a une 
voix de la Serva armonica d’Anerio, 1617) a ce que les 
Allemands appellent lamelodie ferm ee,geschlos$ene Melodie, 
et ce que nos classiques resument d’un mot : le style . Tel 
est le m6rite sup^rieur des chants a une voix d’ANDREA 
Falconieri (17 pieces du livre i de Villanelles , Rome, 1616). 

De bonne heure, la monodie eutun caractere dramatique, 
comme plus tard la cantate-solo, assimilable a la « repre- 
sentation » d’une scene. Elle a souvent la forme dialoguee 
dont le xvi e siecle avait deja donne des modeles ou des 
exemples (mais dans d’autres conditions). Le dialogue 
Tirsi e Filli publie par Megli dans ses musiche (1602) peut 
&tre considere comme un des premiers modeles du genre. 
Habituellement, la composition est formee d’une succession 
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de monologues que termine nn duo. Quelquefois, on (ait 
dialoguer quatre voix deux a deux, comme dans Mirtillo ed 
Amarilli de Radesca, ou deux soprani avec une basse, 
comme dans le dialogue atrois, Che fai Dori , de Boschetti; 
mais, en certaines pieces, le compositeur avertit qu’a 
l’execution on peut choisir une seule partie et ramener la 
polyphonie soit a un duo, soit a une monodie. Tel est le 
curieux avertissement que Radesca donne au lecteur 
(liv. v, 1617) : Benche V opera sia a tre voci , nondimeno 
potra cantarsi a voce sola s'in Soprano , che in Tenove , e 
anco a due , ciob Soprano e Basso. 

L’Ecole des monodistes florentins est surtout representee h l'ori- 
giue du siecle par Caccini, Peri, Gagliano ; lEcole romaine par 
Karsbergek, Quagliati, Cifra, Anerio, Landi. — Les premieres can- 
tates monodiques en forme de dialogue sont de Barbarino ( Dialogo 
di Anirna e Caronte), Visconti [Dialogo sopra la lontananza d'un 
1 Pastore), Anerio (Anima e Crlsto), Boschetti ( Amanie ed Amove), 
Bellanda ( Anima e corpo ), Cifra [ Angelo e Maria), Fornagi (Eurillo 
e Lilia), Quagliati, Gagliano. — M. Eugen Schmitz, rcprenant et 
completant les etudes d ; Ambros et de Leichtentritt, a donne, pour la 
periode 1601-1625, une liste de 136 recueils de monodies italiennes. 
Pour la periode suivante, innombrables seraient les oeuvres a citer. 
Du seul Al. Scarlatti, le Conservatoire de Paris possede 8 volumes 
de cantates pour une voix (avec continuo ou violon). 

En France, la monodie fut tres cultivee, comme l’attestcnt 
les nombreux livres d’ilz>\? de cour de differents autheurs 
mis en tablature de lath publies de 1602 a 1628. II y a un 
compositeur qui ne nous est connu que par ses airsde cour, 
et qui parait avoir ete le maitre du genre, durant la periode 
qui comprend les dernieres annees du xvi e siecle, le regne 
de Henri IV et le debut du regne de Louis XIII : c’est 
Pierre Goesdron. 

Chantre de la Chambre du Roi en 1590, il obtint le poste de « Com- 
positeur de la musique » en 1601, apres la mort de Claude Lejeune. 
II figure sous le nom de Crysile dans le roman du Grand Cyrus, oil 
Mile de Scudery parle de lui comme d ! un « fort honneste hommc, 
connu de toute la cour ». Guesdron semble s’6tre peu soucie de faire 
imprimerses ouvrages. « II n’etait aucuneraent porte a faire imprimer 
ce livre, sans les imporlunites que je lui ay faites' », dit son editeur; 
il etait tres modeste. Comme, sur notre route, nous renconlrerons 
bientdt Lulli, il n’est pas sans interet de reproduire ces quelques 
lignes de Ballard, dans un Avis aux lecteurs : « ... sou liumeur, du 
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lout esloignee du desir d'une vaine louangc, fait qu'il n'a en ces 
compositions autre but que de servir Leurs Majestes et de complaire 
a ses amis ». Les contemporains admiraient beaucoup son elegance 
melodique : « Le sieur Guesdron, veritablement inimitable en ses 
sciences... mais parliculierement admire pour l’invention de ses 
beaux airs », est-il dit dans un Discours au Roy [Ballet danse par le 
Roy le 29° jour de janvier 1617). Dans les Aventures de M. Dassoucy 
(1677) un chanteur populaire s’exprime ainsi : « II est vrai que feu 
mon pere, — a qui Dieu fasse paix! — a chante mille fois des chan- 
sons de Guesdron et de feu Boesset... mais c’est qu’en ce temps-la 
les poeles parlaient chretien... Oultre cela, je vous dirai que les 
airs de ces doctes Amphions estaienl si doux, si fins et si achevez, 
que la beaute du chant excusoit aupres du peuple la force peu 
entendue des paroles. » En 1668, le vanileux Bacilly s’irritait de voir 
les airs de Guesdron encore a la mode : <c Ceux qui vont jusqu*aux 
Airs de M. Guesdron sont d’ordinaire certains vieillards qui, pour 
Thonneur de leur caducite, sont ravis de citer les ouvrages de leur 
temps et de les entendre ddbiter dans le monde, si meme ils ne 
s’emancipent jusqu’a les vouloir chanter et fredonner de leur ton 
lugubre, moitie menton, moitie mAchoire. » (Bacilly, Remarques 
curieuses sur Vart de bien chanter , 1668.) 

Guesdron fut celebre aussi a l’etranger. II figure dans le recueil 
de French Court Aryes , dedie a la Reine et publie par Edw. Filmer 
a Londres, en 1629. Le due de Mantoue, Vincent Gonzague, beau- 
frere d’Henri IV, se faisait envoyer les airs de Guesdron, des leur 
apparition. 

Les airs de cour de Guesdron nous sont parvenus sous 
deux formes : l’une monodique, l’autre polyphonique 
(chants a 4 et 5 parties, dans les recueils pubiies de 1615 
a 1618). La seconde forme a presque partout lc caractere 
d’un arrangement, et, malgre sa solennite, ne parait pas 
bien superieure a la premiere, dont elle alourdit un peu la 
grace; elle est d’ailleurs discretement employee, car, fort 
souvent, la melodie principale est accompagnee d’une voix 
ou deux, les parties accessoires se taisant. Les caracteris- 
tiques de ces airs de cour sont la distinction, la clarte, 
l’originalite rythmique, la convenance exacte de la melodie 
et des paroles, au total un ensemble de qualites que, sans 
crainte de parti pris, on peut appeler francaises . Guesdron 
ignore les theories florentines sur le recitatif; il ne s’ap- 
plique nullement a faire de la declamation notee; il n’est 
pas davantage un imagier sonore cultivant la vocalise imi- 
tative ou a la recherche de figures musicales pittoresques ; 
son harmonie est habituellement tres simple : mais par 

Combarieu. — Musique, II. 5 
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de legeres modifications du rythme, du mouvement, de la 
tonalite, du dessin m^lodique, il sait finement traduire 
tantot les details, tantot la signification generate d’un texte 
verbal. Son style, d’une variete sobre, a une transparence 
qui exclut toute idee d’effort, et garde un charme reel. 
C’est un lyrique tres aimable qui, en son genre, fut de 
premier ordre. Les monodies de Guesdron, si importantes 
pour l’histoire de la musique et de l’opera en particulier, 
se trouvent dans les recueils suivants : 

1° Airs de differents autheurs , mis en tablature de luth , par Gabriel 
Bataille, a Paris, Pierre Ballard, 1608 (B. N. Reserve Vm 7 5647). 1 vol. 
in-4°, contenant 69 <c Airs » plus trois « Psaumes ». Les auteurs ne 
sont pas nommes ; Guesdron y occupe cependant une gi'ande place, 
comme Findique Bataille dans la dedicace : « A Monsieur Guesdron , 
maistre et compositeur de la musique de la Chambre du Roy. Mon- 
sieur, ce petit melodieux scadron va vous saluer et rendre hommage : 
la plus part porte sur le front le glorieux tiltre d'estre de vos enfants ». 
Bataille nous apprend qu’avant 1608, Guesdron avail une reputation 
quasi universelle : « [Vos enfants = vos airs] s’estoyent espandus par 
le monde si dignement, que leur harmonie et douceur a force d’au- 
tres, qu’ils ont rencontrez, non seulement a les honorer, mais encore 
a les suivre Le recueil peut donner une idee assez exacte de ce 
qu’dtait, en France, la virtuosite vocale au debut du xvn° siecle. II 
s’ouvre par le chant d’un Orphee amoureux qui se plaint de toucher 
les pierres et les rochers beaucoup plus que le coeur de cello qu’il 
aime. Voici la fin de Fair, avec la notation de l’original : 



La plupart des airs sont des mosa'iques de formules en r<$cilatifs ; 
la repetition est rare; le musicien suit le texte litteraire de pr&s. 

2° Meme titre que le precedent, Cinquieme livre , par Gabriel 
Bataille, 1 vol., 72 p. (B. N., ibid., 565). II contient huit airs de 
Guesdron. Le style en est heureusement vari4. Tres simple dans 
le genre pastoral [Aux plaisirs , aux delices , Bergeres , p. 4-5), 
Guesdron revient a Fair de bravoure quand le sujet est pathetique, 
comme dans la piece ci-contre (mesure <i trois temps) : 

3° Huit livres d 'Airs de cour et de diffirents autheurs publies par 
P. Ballard, de 1615 k 1628 (B. N. Reserve, Vm 7 277), plus un second 
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A la fin ce ty. ran des coeurs 



ex.er<jant sur moises rigueurs,surmoises rigueurs, 



recueil, meme litre, de huit livres, publie de 1615 a 1628 (B. 1N T ., 
ibid,, 277). Ce dernier contient quelques reeditions du precedent, 
avec airs , recits , airs a danser, airs a boire , airs de ballet , de nou- 
veaux auteurs. 

Ces publications etaient fort k la mode, car a la meme date ou il 
editait le deuxieme livre de Tavant-dernier recueil qui vient d’etre 
mentionne, dans le format d’un paroissien de poche (1617), P. Ballard 
publiait, en format in-4°, le 

4° Septiesme livre d' airs de differents autheurs mis en tablature de 
luth par eux-mimes (B. N. ibid . 566). On y trouve (p. 4) un « air » 
tire du « Bailey du Roy », ou Armide se plaint devant des Esprits 
du brusque depart de Renaud. Guesdron y euiploie un style tragique 
digne des meilleurs maxtres florentins : 
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Ailleurs (comme dans 1’air Aux plaisirs ), Guesdron a une grace 
insinuanle et apaisee, un enjouemeni discret qui font songer a cer- 
taines pages de Rameau el de Gluck. 

5° Dans le meme format, parut en 1618 un Huitiesme livre d 'Airs 
de diff events autlieurs mis en tablature de luth par eux-mesmes 
(B. N. ibid. 597). Le recueil debule par un air du Ballet de la Reine 
(danse en 1609) oil Guesdron dans un compliment au Roi emploie le 
style large et solennel du futur prologue de la tragedie en musiquc : 

Grand Roi, qui portes enious lieux 

Mars en ton coeur et V Amour en tes yeux, etc . 

Les autres pieces sonl de style tantdt galant et sentimental, ianldt 
tragique. 

Les petits volumes oblongs, format de poche, publies en 1617 et 
1618 (B. N. Res. V m 7 670-672 et 256-262) contiennent les airs de 
Guesdron a plusieurs parties. 

Guesdron pritpour gendre, vers 1610, et plus tard comme 
successeur aupres du Roi, un musicien d’un merite au moins 
egal au sien : Antoine Boesset, sieur de Villedieu. Ne vers 
1586 (mort en 1643), Boesset fut, comme Guesdron, un tres 
distingue musicien de cour et compositeur de ballets. Une 
piece conservee aux Archives Nationales et datee de 1631 
lui donne le titre de « Surintendant ». En cette charge, il 
succedait a Guesdron; il avait m£me ete designe par lui, 
ainsi qu’il le rappelle dans cette phrase au Roy : cc ... Comme 
feu M. Guesdron me substitua en son aage plus avanc6, ainsi 
je donne a Yotre Majeste un autre moi-m6me (mon fils) quc 
j’ay instruit et faconn6 avec toute la diligence possible » 
(Dedicace au Roy du 9 e livre d 'Airs de cour , 1642). 

Les Airs de Boesset sont inseres dans les memes recueils que ceux 
de Guesdron, et de plusieurs auteurs indiques plus haut. Boesset 
remplit seul le recueil 6? Airs de Cour mis en tablature de luth 
(Paris, P. Ballard, 1621, in-4°, 25 p., B. N. Res., Ym 7 568). Ce livre 
contient des re cits tires du Ballet du Roy : recit d’Amphion, recit 
des Sirenes, recit de Mnemosyne, recit des Muses, recit de la 
pretresse d'Apollon, recit d’Apollon archer, recit de Castor et 
Pollux; et des recits tires du Ballet de la Reine : recit des Dieux des 
Songes, recit de P Aurora. On trouve h la suite : Dialogue de l’Hiver 
et de la Nuit; Air de la troupe du Temps; un recit dTris, un recit 
d’Orphee, un recit des Bergers, un recit de Ceres, un Dialogue des 
Astres et des Bergers, un air pour les Bergers (le tout lire du meme 
ballet); quatre « Airs » de Boesset terminent le recueil. Yoici Pun 
des recits de Boesset (recit d’Orphee) : 
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Comme on le voit, le mot « reeit » a un sens purement musical. 
Les paroles peuvent avoir un caractere tres lyrique, ce qui est le 
cas le plus habituel. A signaler : le Reeit d' Apollon archer , dont les 
vocalises imagees semblent imitees de Guesdron. — La B. N. possede 
aussi un in-folio (Ym 1 501) ms. contenant des airs de Boesset, Lambert, 
Lulli et Le Camus. 


Dans les livres publies depuis le commencement du 
siecle jusqu’en 1629 se trouvent, a cote des noms de 
Guesdron et de Boesset, des oeuvres d’un assez grand 
nombre de compositeurs francais, dont les « Airs de cour » 
represented deja Tun des elements principaux de l’opera : 
Dans le 5 e livre de Bataille, Sauvage, Courville, Savorny, 
Vincent, Mauduit, Bailly, Caron; dans le recueil des autres 
livres (1615-1628), les m&mes, plus Bataille, Ballard, 
Auget, Grandrue, Fegueux, Coffin, Boyer, Moulinie, 
Richard, Boccau, Signac. La tradition du genre se continue 
plus tard avec Le Camus, Lambert, dont les compositions 
conserved ce caractere mixte qui n’est pas tout a fait un 
« air » au sens moderne du mot (e’est-a-dire une pensee 
melodique faisant lasynthese d’un texte littSraire), pas tout 
a fait un recitatif, mais qui participe de Fun et de Fautre, et 
convient tres bien, grace a ce compromis, au style de theatre : 
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.mour, lais«se cou.ler mes lar . mes! 

(Le Camus, Airs publies apres sa mort, 1675, n° 69.) 
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Dou - ce Fe.li . ci . te, 



nequittons pas ces lieux! 



(Lambert, dialogue tire du recueiLdL4z?\s de 1689, r p. 194.) 


Les m6mes observations s’appliquent a la cantate raono- 
dique, cultivee aux xvn e et xvm e siecles, et aussi voisine 
de l’opera que certains oratorios. 

La B. N. possede encore un certain nombre de recueils de pieces 
monodiques, parmi lesquelles : Bataille, pieces publiees dans les 
Airs de differents auteurs (5° livre, p. 13, 15, 18, 36, 57; 7 e livre, 
p. 27-31, 57-61; 8 e livre, p. 15) et dans Airs de Cour et de diff6rents 
auteurs ; Moulinie, dont les chansons se Irouvent dans ce dernier 
recueil {Reserve, Ym 7 277-278) et dans les Airs choisis a i , 2 et 3 voix 
(Vm 7 510); du meme, Ah's de Cour, 5 e livre, Paris, Ballard, 1635, 
in-4° {JR6s., Ym 7 570); Richard, Airs de Cour , Ballard, 1637, in-4° 
[Res., Ym 7 571); de Bacilly, Second livre d'Airs bachiques, Paris, 
G. de Luyne, 1677, in-8°, oblong {ibid., 294); Dubuisson, Premier 
( — IX*) livre d'Airs sirieux et a boire , Paris, Ballard, 1694-1696, 
in-4° obi. {ibid., 508). Gf. V Amour aveugld par la Folie , cantate d 
voix seule, avec accompagnement de violon et la basse continue par 
M. Bouvard, maitre de musique (Paris, Ballard, 1628). Nous citerons 
parmi les cantates ulterieures : 
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Jean-Baptiste Morin : Cantates franchises a i et2 voix , livre l er ... 
Paris, 1706, in-'* 0 obi. [ibid., 153); livre 2° du meme recueil. 1707 
[ibid., 154). Nicolas Bernier, Gantates frangaises, a voix settle eta 
deux... Paris, Foucault, 1706; 2°, 3°, (1706) et 4 e livres (1715) du 
meme [ibid., 215, 216, 217, 224, 226, in-f°); du meme, Six Cantates 
avec et sans symphonies , ms. in-4° [ibid., 227), Venus et Adonis , 
Cantaie a voix settle , ms. in-4°, chant et violons [ibid., 228), V Amour 
Vainqueur , chant, 2 violons et basse continue, ms. in-4° [ibid., 229), 
et les Nuits de Sceaux , Paris, Foucault, 1715, in-f° [ibid., 218). 
Courbois, Cantates frangaises a 1 et 2 voix... Paris, 1‘auteur, 1710, 
in-f° [ibid., 162), Recueil d’airs serieux et a boire a 1 et 2 voix, livre 
premier, Paris, Boivin, s. d., in-f° obi. [ibid., 614) et Bon Quichotle , 
Cantate frangaise & une voix. Paris, hauteur, s. d., in-f° [ibid., 163); 
J. B. Morin, Cantates frangaises a 1 et 3 voix, GEuvre VI e , Paris, 
Foucault, 1712, in-f° [ibid., 157)); Cochereau, Recueil d'airs serieux 
a boire et d danser , Ballard, 1714, in-4° obi. [ibid., 594), et nouveau 
livre du meme recueil, 1718 [ibid., 595) ; 

Le voyage de Cythere, cantate francaise a une voix avec symphonie , 
par M. Villeneuve cy-devant mattre de musique de la Metropole 
d' Arles (avec privilege du Roy, 1727, chez Boivin, 25 p. in-4 0 . — B. 
N. Vm 7 257); 

Cantates frangaises melees de symphonies par M. Renier, livre / er 
(1 vol. chez Boivin, 1728, in-4°); contient : Le jugement de Paris , 
(recitatifs, airs avec accompagnement de viole et flute); V indiffe- 
rence punie, cantate avec symphonie (recitatif, airs tendres), V amour 
aveugle par la folie , cantate avec symphonie (recitatifs et airs); 
Ulisse et P6n6lope (duos et airs); 

La Volupte , cantate a voix seule avec accompagnement de violons 
et de flutes , mise en musique par M. du Tartre mattre de musique 
(oeuvre posthume, a Paris, chez Le Clerc, sans date); 

Cantates frangaises a voix seule avec symphonie etsans symphonie 
mises en musique par M. B*** de Briou (a Lyon, chez Thomas, et h 
Paris, chez Boivin, avec privilege date du 11 aoustl729); contient les 
Sirenes , Le supplice de Cupidon, Le songe d 3 Anacreon, Narcisse , La 
lire d’orphee transformee en astre , Bacchus et Vamour (ariette 
detachee). 

Ces monodies galantes, surtout lorsqu’elles s’appuient 
sur l’6ternel pizzicato auquel etait condamn6 un instrument 
comme le luth, ne sont pas de la grande musique, mais 
un badinage tour a tour sentimental, spirituel, faussement 
pastoral, artificiellement pathetique ou elegiaque, non 
exempt de preciosite, representant assez bien ce qu’ont et6, 
en Literature, les pointes a la mode de Gongora ou du 
cavalier Marin. C’est un aliment tres sucre dont on se lasse 
bientot. La verity, source de la poesie et de l’emption, 
manque trop souvent. Ce defaut marque preeisement un 
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lien de plus entre Pairde cour et l’opera : de l’un a l’autre, 
ii y a parentage etroit. 11s ont monies moeurs et m&me cos- 
tume^ m6me maniere de penser, de sentir et de s’exprimer. 
La m6me atmosphere de galanterie mondaine les enveloppe; 
ils ont m^me grace et m&me faiblesse. 

En somme, quel sera 1’apport nouveau de l’opera? Est-ce 
par le choix des sujets qu’il realisera un progres? Yoici 
les titres des principaux ballets qui furent joues apres 1581 
(d’apres les documents reunis par P. Lacroix, B. N., Yf 
4291); on observera une superiority du ballet : celle de la 
variete. Le comique abonde en ces ouvrages : ils ont plus 
de couleur, plus de f'antaisie, plus de realisme savoureux 
et d’independance que la serie des livrets de Quinault. La 
liste suivante est incomplete mais curieuse; la collection 
Philidor (Bibliotheque du Conservatoire de Paris) nous a 
conserve des excerpta de la musique. Que Ton compare 
ces titres avec ceux des operas italiens reproduits plus 
haut ! 


1592 . Ballet des Chevaliers Frangais et Bearnais. 

1605 . Ballets de la Folie des folles. 

1607 . Mascavades des Echecs et du Maistre de V Academic d'f/yr- 
lande (sic). 

1612 . Ballets du Courtisan et des Matrones, — Ballet de la reine 
Marguerite . 

1613 . Ballet de Madame , soeur du Roy , oil sont representez les 
Meteores. 

1614 . Ballet des Argonautes. — Ballet des I)ix verds. 

1615 . Ballet danse d Rome par des cavaliers frangois . 

1615 . Ballets danses devant le Roy. — Ballet du changement des 
armes. — Ballet de Madame. 

1617 . Ballet datise par le Roy. 

1618 . Ballet de la Reine . — Ballet du Roy. 

1619 . Grand ballet du Roi . — Ballet de la Reyne . 

1620 . Ballet des Chercheurs de midy a quatorze heures. -- Ballet 
des Fols. — Ballet de Monsieur le Prince. — Ballet du Hazard. — 
Ballet danse en la presetice du Roy en la ville de Bordeaux. — Ballet 
de V Amour de ce temps. 

1621 . Ballet de Monseigneur le Prince , danse a Bourges. — Ballet 
du Roy fait en la salle du Petit-Bourbon . 

1622 . Ballet de VHeure du temps . — VAurore et Cephale, ballet 
danse d Lyon. — Ballet de Monseigneur le Prince , danse au Louvre . 

1623 . Ballet des Bacchanales. — Grand ballet de la Reyne , repre - 
sentant les fetes de Junon la nopciere. 
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1622 . Ballet des Voleurs. — Ballet des Infatigables. 

1625 . Les Fees de la foret de Saint-Germain , ballet danse par le 
Boi au Louvre . — Le Ballet du Monde renverse. 

1626 . L'Entree en France de Don Quichotte de la Blanche. — Ballet 
du Hasard . 

1626 . Le Ballet des Ballets . — Le Ballet des Quatre-Saisons de 
Vannee. — Les Dandins , ballet de Monsieur. — Le ballet du Nau- 
frage heureux, danse au Louvre . — Ballet de la Tromperie. repre- 
sents devant le Boi. — Ballet sur le sujel du pouvoir des femmes . 

— Grand bal de la Douairiere de Billebahaut , danse par le Boi. 

1627 . Ballet de la Tour de BabeL danse a Montpellier . — Entree 
magn.ip.que de Bacchus avec Madame. — Le Serieux et le Grotesque , 
danse par le Boi. — Le ballet des Quolibets , danse au Louvre par Mon- 
sieur . — Ballet de la debauche des gargons de Chevilly et des piles 
de Montrouge. — Le ballet du Landy, danse au Louvre. — Les Impos- 
sibilites , ballet de M. le Prince danse d Dijon. — Les Francois sur- 
montent tout , ballet de M. le Prince. — Ballet de la Diversite des 
Joueuses. — Ballet des Fols aux dames , danse au marais du Temple. 

— Ballet de Monseigneur , frere du Boi. — Ballet des Gaillardons 
dedie d M. le Prince. 

1628 . Ballet des Andouilles. — Ballet des Bergers celestes et bouf - 
fonnerie des Filoux trompds. — Ballet de Vinclination. — Ballet des 
Es claves. 

1631 . Ballet de V Almanack ou des Predictions veritables , danse a. 
Grenoble. — Ballet du bureau de rencontre , danse au Louvre devant 
le Boi. — Ballet de VExtravaguant. — Ballet du Bureau des adresses. 

— Ballet des Metamorphoses . — Ballet des Grands Effets de la 
nature. 

1632 . Ballet de VHarmonie. — Ballet des cinq sens de la nature , 
danse au jeu de paume du petit Louvre. 

1633 . Ballet du Corbillas. — Ballet de la Puissance d 3 amour. — 
Ballet de la Vallee de Misere. — Ballet du Grand Demogorgon . — 
Ballet des Modes , tant des habits que des dames. 

1633 . Le Gentilhomme de campagne , bouffonnerie dansee durant 
les vendanges. — Ballet des Dieux. — Ballet des Bustiques. — 
Ballet des Ecerveles. — Ballet des Pantagruelistes. — La Boutade 
du Temps perdu. — Ballet de VEspiegle, avec ses ruses et ses 
finesses. — Ballet du Mariage du capitaine Picard et de Marguerite 
la Cornemuse. — Mascarade des Enfants gates. 

1634 . Ballet de la JVuit, danse a Montpellier. — Ballet des Princes 
radieux , danse a Bruxelles. 

1635 . Ballet de la Merlaison. — Ballet des Triomphes, danse au 
Louvre par le Boi. — Ballet de la Vieille Cour . — Ballet de la 
Marine , dansi devant leurs Majestes . — Ballet des Quatre-Monar - 
clues , danse au Louvre devant le Boi. — Ballet des Mousquetaires 
du Boy. — Ballet des Deux Magiciens. 

1636 . Ballet des Improvistes , danse par leBoi, au Louvre. — Ballet 
de VIsle Louvier . 

1638 . Ballet du mariage de Pierre de Provence et de la belle 
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Maguelonne . — Ballet des mariages sans degoust el sans cocuage. — 
Ballet da mail de V Arsenal. — Grand ballet de Monsieur. — Ballet 
des chevaliers er rants da uses ches la Reine. — Boujfonneric Rabe- 
laisique, donnee a Paris , au mardi gras. 

1639. Ballet des Rejotiissances pour la naissance du Dauphin. — 
Divertissement du Carnaval en caresme. — Ballet de la Felicite. 

1640, Ballet du Bureau d'adresses . — Ballet du Triomphe de la 
Beaute. — Ballet des Caprices. — Ballet des Romans. 

(Vers) 1640. — Ballet des Postures. — Ballet des Rencontres ino - 
pinees. — La Comedie italienne, boutade. — Ballet des Comediens 
Italiens. — Les folies de Caresme- prenant. — Boutade des Incu- 
rables. — Mascarade des Plaisirs de la Jeunesse . — Ballet des Con - 
traires . — Ballet des Moyens de parvenir. — Mascarade ou Bouf - 
fonnerie du Point du jour . — Ballet des Metiers . — Ballet des 
Petites-Maisons . 

1642. Ballet de la Prosperity des armes de la France . — Ballet 
en Vhonneur du Roi , sur le sujet de ses triomphes . — Mascarade du 
Mardy-gras. — Ballet de la fontaine de Jouvence. 

(Yers) 1644. — Le ridicule des Rencontres antipatliiques . — Ballet 
du Verd galant. — Ballet de V oracle de la Sibylle de Panzoust , 
danse au Palais-Royal. — Ballet des Rues de Paris. — Ballet des 
Machines. — Ballet du Monde renverse. 

4646. Ballet des Demandeurs de vin. — Ballet du D6reglement des 
Passions. 

1648. Ballet des Nations. — Boutade des Comediens. 

1650. Mascarade de la Foire Saint-Germain. — Mascarade de 
V Hymen. — Ballet de la Fontaine de Vaucluse . — Mascarade de la 
Mascarade , ou les ddguisements inopines . 

1651. Ballet de Cassandre. — Ballet de la Fortune. 

A la vogue de r air de cour, de la cantate monodique 
et du ballet, s’ajoula bientot, pour favoriser Tavenement 
de l’opera, une institution singuliere. Le gout tres vif du 
jeune Louis XIV et des gentilshommes de sa Cour pour la 
danse aboutit a une des creations les plus originales, et 
aussiles plus bizarres, denature afaire d&vier l’art musical; 
creation pratiquement chimerique, et vexatoire pour l’art 
m6me qu’elle pretendait honorer : e’est celle d’une Academie 
de danse! Le texte officiel de cette institution est un bien 
curieux document pour l’histoire des id6es et des moeurs. 

Lettres patentes du Roy, pour l’etablissement de l’Aca- 

DEMIE ROYALE DE DANSE EN LA VILLE DE PARIS, DONNEES A 

Paris au mois de mars 1661. — Verifiees au Parlement le 
30 mars 1662. (Pikce originale conservee aux archives de 
l’Op6ra.) 
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Louis , par la grace de Dieu , Roy de France et de Navarre , # fozzs 
presens et avenir , Salut . Zh'ezz cjue l 3 Art de La Danse ait ton jours ete 
recomm Vun des plus honnestes et plus necessaires a former le corps 
et lui donner les premieres et plus naturelles dispositions a fozzZe 
50/*/e d’exercices, et entr autres a ceux des armes , etf pzzr consequent 
Vun des plus avantageux et plus utiles a, noire Noblesse , e£ autres 
qui out Vhonneur de nous approcher , tzozz settlement en terns de 
Guerre dans nos armees , zrazu's meme en terns de Paix dans le diver- 
tissement de nos Ballets: neanmoins il s’est, pendant les desordres 
et la confusion des dernihres guerres , introduit dans ledit Art , 
comme en tous les autres , un grand nombre d 3 abus capables de les 
porter a leur ruine irreparable , plusieurs personnes , pozzi* ignorans 
et inhabiles quelles ayent ete en cet Art de la Danse , se sont ingeres 
de la montrer publiquement , e/i ^z/’z'/ r a lieu de s 3 4tonner que 
le petit nombre de ceux qui se sont trouves capables de V enseigner 
ayent par leur itude et par leur application si longtems resiste aux 
essentials defauts, doiit le nombre infini des ignorans ont tacke de la 
difigurer et de la corrompre en la personne de la plus grande partie 
des gens de qualite, ce qui fait que Nous en voyons peu dans noire 
Cour et suite , capables et en etat d’entrer dans nos Ballets et autres 
semblables divertissements de Danse , quelque dessein que Nous 
eussions de les y appeler. A quoi etant necessaire de pourvoir , et 
desirant retablir ledit Art dans sa Premiere perfection et Vaugmenter 
autant que faire se pourra. Nous avons juge a propos d’etablir dans 
noire bonne Ville de Paris une Academie Roy ale de Danse, a Vexemple 
de celle de peinture et de sculpture , composee de treize des Anciens 
et plus expSrimentes au fait dudit Art , pour faire par eux en tel 
lieu et maison quits voudront ckoisir dans ladite Ville Vexercice de 
toute sorte de Danses, suivant les Statuts et Reglemens que Nous en 
avons fait dresser en nombre de douze principaux articles . A ces 
causes , et bonnes considerations a ce Nous mouvant , Nous avons par 
ces presentes signees de notre main , et de noire pleine puissance et 
autorite royale , dit, statue et ordonn4 , disons , statuons et ordonnons , 
voulons et Nous plait, quit soit incessamment Stabli en notre dite 
Ville de Paris une Acaddmie royale de Danse que nous avons com- 
posee de treize des plus experiments dudit Art , et dont Vadresse et 
La capacite Nous est connue par Vexperience que Nous en avons sou- 
vent faite dans nos Ballets , ou Nous leur avons fait Vhonneur de les 
appeler depuis quelques annees : sgavoir , de Francois Galland, sieur 
du Desert, Maitre ordinaire a danser de la Reine notre ires chere 
spouse; Jean Renauld, Maitre ordinaire a danser de notre ires cker 
et unique frere le Due d'Ovldans ; Thomas le Vacher; Hilaire d’Olivet ; 
Jean et Guillaume Reynal, frdres; Guillaume Queru; Nicolas de 
l’Orge; Jean-Francois Piquet; Jean Grigny; Florent Galand D&sert, 
et Renaud Guillaume; lesquels s 3 assembler ont une fois le mois , dans 
tel lieu ou maison qui sera par eux choisie et prise a frais communs, 
pour y conferee entr" eux du fait de la Danse , aviser et diliberer sur 
les moyens de la perfectionner et corriger les abus et defauts qui y 
peuvent avoir ete ou etre ci-apres introduits; tenir et regie ladite 
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Academie suivant et conformemenl aux dits Statuts et Reglemens ci- 
attaches sous le contre-scel de noire Chancellerie : lesquels Nous 
voulons etre gardes et observes selon leur forme et teneur, faisant 
tr&s-expresses defenses d toutes personnes , de quelque qualite qu’elles 
soient. d J y contrevenir, aux peines y contenues , et de plus grandes 
s’il y echeoit. 

Voulons que les sus-nommes et autres qiti composeront ladite Aca- 
demie, jouissent , d Vinstar de ladite Academie de peinture et sculp- 
ture, du droit de committimus , de toutes leurs causes pevsonnelles , 
possessoires hypotiquaires ou mixtes , tant en demandant que defen- 
dant, par devant les Maistres des Requestes ordinaires de noire 
hotel, ou aux Requestes du Palais a Paris, a leur choix; tout ainsi 
qiten jouissent les Officiers Commensaux de notre Maison, et decharge 
de toutes Tailles et Curatelles , ensemble de tout Guei et garde . 
Voulons que ledit Art de Danse soit et demeure pour toujours exempt 
de toutes Lettres de Maitrises, et si par surprise ou auirement , en 
quelque maniere que ce soit , il en avoit ete ou etoii ci-apres expedie 
aucune, Nous les avons des a-present revoquees , declarees nulles et 
de nul effet; faisant tres-expresses defenses a ceux qui les auront 
obtenues de s’en servir , a peine de quinze cens livres d’ amende, et 
autant de dommages et interets, applicables a ladite Academic . Si 
donnons en Mandement d nos ames et feaux les gens tenants notre 
Cour de parlement de Paris, que ces presentes its ayent d fa ire lire, 
publier et registrer , et du contenu en icelles fairs jo air et user ledit 
Desert , Renault et autres, de ladite Academie Roy ale, cessant et 
faisant cesser tous ti'oubles et empechemens contraires . Car tel est 
notre plaisir. Et afin que ce soit chose ferme et stable d toujours , 
Nous avons fait mettre notre seel d ces dites presentes , sauf en 
autres choses notre droit et V autrui en toutes . Donnees & Paris au 
mois de Mars, Van de grace mil six cens soixante un , et de notre 
Regne le dix-neuf. Signe Louis. Et sur le repli, par le Roy , De Gue- 
negaud, pour servir aux Lettres pour V Etablissement d’une Academie 
royale de Danse. Visa, Seguier. 

(Registries, oiiy a ce consentant le procureur general du Roy, 
pour jouir par les impetrans de l’effet et contenu en icelles, aux 
charges portees par l’arrest de verification de ce jour. A Paris on 
parlement le 30 mars 1662. Du Tillet). 

Ainsi, Louis XIV creait un Conseil des Anciens, une sorte 
de Senat Acad^mique ayant pour fonction premiere et gene- 
rale de « conferer », de discourir sur la danse, comme ail- 
leurs on discourait sur la litterature. En realite, cel areo- 
page devait assurer le recrutement des danseurs dont le 
Roy avait besoin pour ses ballets; comme d’habilude, l’ins- 
titution etait dotee d’un privilege tyrannique ct vexatoire 
pour ceux qui restaient etrangers a cette Academie. Aujour- 
d’hui le progres se fait par une extension de droits et de 
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liberte artistique; on le realisait, sous l’ancien regime, par 
des moyens opposes. 

Quelques exlraits des Statuts : 

Art. 7. — Tous ceux qui voudront faire profession de Danse en la 
[dite) Ville et fauxbourgs , seront tenus de faire enregistrer leitrs 
noms et demeures sur un Registre qui sera d cet effet tenu par lesdits 
anciens , d peine par eux de demeurer deck us de Privileges de ladite 
Academie et de la faculte d’estre jamais admis dans le nombre 
desdits anciens et Academistes. 

Art. 8. — Ceux desdits Anciens et autres faisans profession de la 
Danse , qui auront fait ou voudront faire , inventer et composer quelque 
Danse nouvelle , ne la pourront montrer quelle nait ete prealable - 
merit vile et examinee par lesdits anciens , par eux approuvee d la 
pluralite des voix y eux d cet effet assembles aux jours a ce destines . 

Art. 9. — Les deliberations qui seront prises concernant le fait de 
la Danse par lesdits Anciens , assembles comme dessus , seront exe- 
cutes selon leur forme et teneur , tant par lesdits Anciens que par 
les autres faisans profession de la Danse et aspirans a ladite Aca- 
demie . | aux peines cy-dessus , et de cent cinquante livres d’amende 
contre chacun des contrevenans. 

Art. 10. — Pourront les dix Anciens academistes et leurs enfans , • 
montrer et enseigner en cette Ville et fauxbourgs de Paris et ailleurs 
en Uetendiie du Royaume toutes sortes de Danses , sans quils puis- 
sent 4tre pour quelque cause ou pretexte que ce soit, obliges , neces - 
sites ou contraints , de prendre a cause de ce aucunes Lettres de 
Mattrise , ni autre pouvoir que celui qui leur sera pour ce donne par 
ladite Academie , en la maniere et dans les formes ci-dessus. 

Art. 11. — Le Roy ayant besoin de personnes capables d'entrer et 
danser dans les Ballets et autres divertissemens de cette quality Sa 
Majeste faisant Vkonneur a ladite Academie de Ven faire avertir , 
lesdits anciens seront tenus de lui en fournir incessamment d’entreux 
ou autres tel nombre quit plaira a Sa Majeste d’ordonner . 

Apres ces preliminaires et ces approches, nous arrivons 
enfin a l’opera, grand personnage, on le voit, qui se fait 
annoncer de loin. 

Ce sont les deux francais Perrin et Cambert qui le 
creerent (apres un petit essai de de Beys et de la Guerre 
en 1654). 

Ne a Lyon en 1625 (?), Perrin debuta fort jeune par des essais de 
poesie et de traduction (d eVEneide de Virgile), essais inspires d’idees 
assez personnelles et originales, mais qui eurent peu de succes. En 
1653, il avait le titre de cc Conseiller et maitre d J hostel ordinaire du 
Roy et de son Altesse royale madame la duchesse d'Orleans ». A vingt- 
huit ans, il epousa, pour le malheur de sa vie, la veuve Elisabeth 
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Grisson, alors Agee do soixante et un ans. II a ecrit les paroles d’un 
grand nombre d’airs de cour, dialogues, recits, noels, sarabandes, 
motets, cantiques, vaudevilles, airs a boire et chansons diverses, qui 
sont comme le prelude de 1’opera. 

Cambert, ne a Paris en 1628 (?) etait eleve de Champion (Cham- 
bonnieres). Dans son acte de manage (1655) il est qualifie « orga- 
niste »; il fut en effet organiste a l’eglise collegiale Saint-Honore. 
En 1657, pour celebrer le retour en France du cardinal Barberini, 
il ecrivit une sarabande sur laquelle Perrin fit des paroles. C’etait 
un homme tres modeste, aimant peu le monde (selonle reproche que 
lui adresse Saint-Evremont). Il mourut en 1677. 

Perrin et Cambert ont egalement droit au titre de fon- 
dateurs de 1’opera francais. Cambert parait avoir eu le 
m6rite de l’initiative, comme l’atteste le passage d’un 
memoire au Roi conserve aux archives de la Comedie- 
Francaise et publie en 1886 par MM. Nuitter et Thoinan. 

Yoici ce passage : « Ayant toujours eu en pensee d’introduire les 
comedies en musique comme on en faisait en Italie, je commencai, 
.en 1658, A faire une elegie a trois voix difierentes en une espece de 
dialogue, et Ton venait en entendre les concerts; cette elegie s’ap- 
pelait la Muette ingratte. M. Perrin ayant entendu cette piece qui 
reussisoit avec succez et qui n’ennuyoit point quoiqu’elle dural, Lant 
en symphonies qu’en recits, trois bons quarts d’heure, prit de la 
envie de composer une petite pastorale. » 

De cette entente sortit la Pastorale , represenlee avec 
succes, en 1659, aux environs de Paris ; dans la maison de 
campagne d’un orfevre du roi, De la Haye, devant « une 
telle foule de personnages de la premiere qualite, Princes, 
Dues et Pairs, Mareschaux de France, Officiers de Cours 
souveraines, que tout le chemin de Paris d lssy etait cou - 
vert de leurs carosses ». Nous avons le livret de cette piece, 
mais la partition n’a pas 6te conservee. 

En 1654 avait paru Le triomphe de V Amour sur des Bergers et des 
Bergeres , mis en musique par De la Guerre, organiste (edition prin- 
ceps A la Bibl. Mazarine); mais il est difficile d’annexer cette piecette 
galante a 1’histoire du TheAtre. L’esthetique de Perrin, Ires nelte, 
est distincte de celle des Florentins. 

« J’ai compose ma Pastorale toute de palhetique et d’expression 
d’amour, de joye, de tristesse, de jalousie, de d^sespoir; et j’en ay 
banny tous les raisonnements graves et meme toute l’intrigue, ce qui 
fait que toutes les scenes sont si propres a chanter, qu’il n’en est 
point dont on ne puisse faire une chanson ou un dialogue, bien qu*il 
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soit de la prudence du Musicien de ne leur pas donnev entierement 
V air de chanson , et de les accommoder au style du theatre et de la 
representation : invention nouvelle et veritablement difficile, reservee 
aux favoris des Muses galantes » (Perrin). Dans Pavant-propos du 
livret, on lit : « Le dessein de l’Autheur de cette piece, est d'essayer 
si la Comedie en musique pent reussir sur le theatre francois , estant 
reduite aux lois de la bonne musique, et au gout de la nation, et 
ornee de toutes les beautds dont est capable cette espece de repre- 
sentation » (Perrin). — « Ce fut comme un essay d’ opera qui eut 
l’agrement de la nouveaute; mais ce qu’il y eut de meilleur encore, 
c’est qu’on y entendit des concerts de flutes, ce qu’on n'avait entendu 
sur aucun theatre depuis les Grecs et les Romains » (Saint-Evre- 
mond). Le succes de la Pastorale fut si grand, qu’apres plusieurs 
representations a Issy, on la joua devant la cour & Vincennes (fin de 
mai) : « La Pastorale y eut, dit Perrin, une approbation pareille et ines- 
peree, parliculierement de Son Eminence, qui se confessa surprise de 
son succez et temoigna k M. Cambert estre dans le dessein d'entre- 
prendre avec lui de pareilles pieces. » 

Mazarin, apres l’audition de la Pastorale , ayant encou- 
rage Cambert a ecrire de nouveaux operas, comment sefait- 
il que l’annee suivante, pour celebrer le manage de 
Louis XIV, on fit venir d’ltalie Cavalli et sa troupe d'opera 
pour jouer Serse? Une des raisons, eest sans doute qu’a 
cette epoque, Paris n’avait d’acteurs que pour la tragedie 
et la comedie ; la Pastorale avait ete jouee par des ama- 
teurs. Perrin (malgre de cruels dem6l6s avec la justice, et 
son emprisonnement pour dettes) ecrivit deux nouveaux 
operas : l*un, Bacchus et Ariane , dont Cambert fit la mu- 
sique (il ne fut point joue, la partition n’a pas ete con- 
servee) ; l’autre, La Mort d* Adonis, dont la musique, ecrite 
par Boesset (le fils) ne fut ni executee au theatre, ni 
imprimee; Perrin en parle ainsi : 

La Mort d' Adonis est une tragedie mise en musique par M. Boesset, 
dont Sa Majeste a entendu quelques pieces detachees a son petit 
coucher, chantees par sa musique, avec beaucoup de temoignages de 
satisfaction de sa part, et dont il a eu souvent la bonte de prendre 
la deffense contre toute la cabale du petit coucher, qui taschoit de 
Tabismer par des motifs particulars d’interests et de passion 
[Perrin). 

Perrin suivit avec perseverance cette idee bien arr&tee : 
creer la comedie en musique. Apres avoir publie en 1667 
des Paroles de Musique pour les concerts de la chambre de 
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la Reine, il pr^senta a Colbert un Recueil de paroles de 
musique contenant des chansons, des dialogues, des recils, 
des pieces de concert, des airs a boire, serenades, mas- 
carades, ballets, enfin des comedies telles que : Une masca- 
rade en musique , Eglogue , Le Mariage du Roy Guillemot , 
Le Ballet des Faux Roys . Dans l’avant-propos, il demandait 
la fondation a Paris d’une Academie de poesie et de musique ; 
il parlait de la gloire qu’il y aurait pour le Roi a ne pas 
souffrir « qu’une nation, partout ailleurs victorieuse, soit 
vaincue par les etrangers en la connaissance de ces deux 
beaux arts, la poesie et la musique... Il serait a desirer que 
pour examiner et fixer les regies de cet art si utile pour 
la conciliation de la Poesie et de la Musique, Sa Majeste 
voulut etablir une Academie de Poesie et de Musique, 
composee de poetes et de musiciens, ou, s’il se pouvait, de 
poetes-musiciens, qui s’appliquassent a ce travail, ce qui 
ne serait d’un petit avantage au public, ni peu glorieux a 
la nation ». Colbert, continuant l’ceuvre de Mazarin, favo- 
risa ces idees ; et, apres un placet adresse au Roi par Perrin, 
le privilege dont voici le texte fut accorde le 28 juin 1669 : 


« Louis, par la Grace de Lieu, Roy de France et de Navarre. A tous 
ceux qui ces presentes Lettres verront, Salut. Notre bien aime ct 
feal Pierre Perrin, Conseiller en nos Conseils, et inlroducteur des 
Ambassadeurs pres la personne de feu notre tr&s cher et bien aime 
Oncle le Due d’Orleans; nous a tres humblement fait remontrer, quo 
depuis quelques annees, les Italiens ont etabli diverses Academies, 
dans lesquelles il se fait des Representations en Musique, qu’on 
nomme Operas : que ces Academies etant composees des plus excel- 
lents Musiciens du Pape et autres Princes, meme de personnes 
d’honnete Famille, Nobles et Gentilshommes de naissance, tres 
savants et experimentes en l’Art de Musique, qui y vont chanter, 
font a present les plus beaux spectacles et les plus agreables Diver- 
tissements, non seulement des villes de Rome, Yenise ct autres 
Cours d’ltalie; mais encore ceux des Villes et Cours d’Allemagne et 
d’Angleterre, ou lesdites Academies ont et£ pareillement etablies it 
Limitation des Italiens; que ceux qui font les frais necessaires pour 
lesdites Representations, se remboursent de leurs avances sur ce qui 
se reprend du Public k la porte des lieux ok elles se font; et enlin, 
que s’il nous plaisoit de lui accorder la permission d'etablir dans 
notre Royaume de pareilles Academies, pour y faire chanter en 
public de pareils Operas ou Representations en Musique et en 
langue Francaise, il espere que non seulement ces choses conlri- 
buroient a notre Divertissement et a celui du public; mitis encore 
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que nos Sujets s’accoutumans au gout de la Musique, se porteroient 
insensiblement k se perfectionner en cet Art, l’un des plus nobles 
Liberaux. A ces causes, desirant contribuer k 1‘avancement des Arts 
dans notre Royaume, et traiter favorablement ledit Exposant, tant en 
consideration des services qu’il a rendus a feu notre tres cher et bien 
aime oncle le due d’Orldans, que de ceux qu’il nous rend depuis 
plusieurs annees en la composition des Paroles de Musique qui se 
chantent tant en notre Chapelle qu’en notre Cbambre; Nous avons 
audit Perrin accorde et octroye, accordons et octroyons par ces 
presentes signees de notre main, la Permission d’etablir en notre 
bonne Ville de Paris, et autres de notre Royaume, une Academie, 
composee de tel nombre et qualite de Personnes qu’il avisera, pour 
y representer et chanter en Public des Operas et Representations en 
Musique et en Vers Francois, pareilles et semblables a celles 
d’ltalie : Et pour dedommager l’Exposant des grands frais qu’il con- 
viendra faire pour lesdites Representations, tant pour les Theatres, 
Machines, Decorations, Habits, qu’autrfes choses necessaires, Nous 
lui permettons de prendre du Public telles sommes qu’il avisera; 
et k cette fin, d’etablir des Gardes, et autres gens necessaires, a la 
porte des lieux oh se feront lesdites Representations ; Faisant tres 
expresses inhibitions et defenses a toutes personnes, de quelque 
qualite et condition qu’elles soient, meme aux Officiers de notre 
Maison, d'y entrer sans payer et de faire chanter de pareils Operas 
ou Representations en Musique et en Vers Francois , dans toute 
Vetendue de notre Royaume pendant douze annees , sans le consen- 
tement et permission dudit Exposant , a peine de dix mille livres 
d 1 amende^ confiscation des Theatres , Machines et Habits^ applicables 
un tiers k Nous, un tiers k l’Hopital General, et l’autre tiers audit 
Exposant. Et attendu que lesdits Opera et Representations sont des 
Ouvrages de Musique tous differents des Comedies recitees, et que 
Nous les erigeons par ces dites Presentes sur le pied de celles des 
Academies d’ltalie, ou les Gentilshommes chantent sans deroger; 
Voulons et Nous plait, que tous Gentilshommes, Damoiselles, et autres 
personnes puissent chanter audit Opera, sans que pour ce ils deirogent 
au Titre de Noblesse, ni a leurs Privileges, Charges, Droits et 
Immunitez; Revoquant par ces Presentes toutes permissions et 
Privileges que nous pourrions avoir ci-devant donnez et accordez, 
tant pour raison dudit Opera que pour reciter des Comedies en 
Musique, sous quelque nom, qualite, condition et pretexte que ce 
puisse etre. Si donnons en mandement a nos amezet feaux Conseil- 
lers, les Gens tenans notre Cour de Parlement a Paris, et autres nos 
Justiciers et Officiers qu’il appartiendra, que ces Presentes ils ayent 
k faire lire, publier et enregistrer; et du contenu en icelles, faire 
jouir et user ledit Exposant pleinement et paisiblement, cessant et 
faisant cesser tous troubles et empechemens ; car tel est notre plaisir. 
Domte a Saint-Germain en Laye le vingt huitieme jour de juin t Van 
de Grace mil six cent soixante neuf; et de noire Regne , le snngt 
septieme. 

Signe Louis ; et sur le repli, Par le roi, Colbert. 

Gombarieu. — Musique, II. 6 
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Muni de ce privilege, Perrin fit construire une salle sur 
remplacement du jeu de paume dit de la Bouteille , silue 
dans les rues de Seine et des Fosses-de-Nesles (vis-a-vis 
la rue Guenegaud). Ce commencement de sa fortune fut 
aussi eelui de toutes ses miseres. 11 s’empressa de s’associer 
avec Cambert, bien que ce dernier n’eCit pas plus d’argent 
que lui; malheureusement il s’adjoignit deux autres person- 
nages facheux : Champeron, un aventurier qui se faisait 
passer pour noble, et un original, Sourdeac, vrai gentil- 
homme de naissance, tres adroit aux travaux manuels, fort 
roturier dans sa maniere de vivre, soupconne par ses 
ennemis d’avoir ete pirate, faux-monnayeur , assassin, 
usurier, — mais entreprenant, machiniste inventif, et 
riche. II avait acquis du renom par la grande f6te donnee 
en 1660 dans son chateau de Neubourg, en Normandie, 
ou il avait fait jouer, avec un faste a la Fouquet, la Toison 
d'or. Pendant huit jours, il avait heberge et nourri « avec 
toute la proprete desirable » les soixante personnages qui 
etaient ses invites. Par devant notaire, un acte de societe 
fut signe (decembre 1669) auxtermes duquel « les sieurs de 
Sourdeac et de Champeron estaient obliges de fournir tout 
Pargent necessaire pour les avances et jusqu’au jour de la 
premiere representation ». On rep^tait alors V Ariane de 
Perrin. Un des chanteurs deja engages, Monier, fut envoye 
dans le Languedoc, aux frais de Sourdeac, pour recruter des 
voix. D’apres Perrin lui~rn6me, les premieres vicissitudes de 
l’association furent les suivantes : Sourdeac, cc a cause 
de son humeur incompatible fit rompre la societe des 
quatre entrepreneurs, et les engagements r6ciproques des 
parties devinrent lettre morte; puis, pretextant de Pin- 
ter6t qu’ils portaient toujours a cette affaire, et laissant 
entendre qu’ils avaient beaucoup d’argent, ils rcnouerent 
avec Cambert et Champeron, mais sans conventions 6crites, 
et sur de simples promesses verbales dont Perrin et 
Cambert devaient bient6t 6tre dupes. 

On se remit au travail. On gbandonna Ariane , quid’abord 
devait servir d’ouverture au nouveau theatre, pour Pomone, 
dont une repetition generate eut lieu le 12 juin 1670 a 
Sevres, dans la maison de campagne de Sourdeac. Bientot 
les proces commencerent : proces d’artistes insuffisants et 
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congedies contre les directeurs, proces entre les directeurs, 
qui en etaient arrives, dans leurs disputes, a compter le 
nombre de repas qu’ils s’etaient offerts mutuellement ; 
proces personnels de Perrin, dont Tautorite diminuait 
chaque jour et qui etait constamment menace de la prisbn 
par ses creanciers. Neanmoins, «l’Academie de musique >?, 
installee dans la salle du jeu de paume de laBouteille, rue 
des Fosses-de-Nesles (depuis rue Mazarine), ouvrit ses 
portes le 3 mars 1671, avec Pomone. 

La B. N. possede (Fm 2 i\ un exemplaire (unique?) de cet ouvrage, 
Pomone , pastorale mis e en musique par M. Cambert , Intendant de la 
musique de laReine mere, a Paris, par Christophe Ballard, etc. M.DC. 
LXXI. in-f°; mais le livre ne contientque l‘ouverture (sans indication 
d’instruments), le Prologue (a la louange du Roy , entre la Nymphe 
de la Seine et Vertumne), une « seconde ouverture », plus une 
trentaine de pages de musique. Perrin ne voulut point d’abord publier 
sa piece, « pour ne pas etre oblige d'expliquer les secrets d’un art 
quit avait decouvert par un long etude , et quil estoit bien aise de 
reserver ». 

Pomone eut un succes suffisant pour permettre dedireque l'entre- 
prise de l’opera francais n'etaitpas une chimere ; mais Tadministration 
fut mauvaise. II n’y avait aucune comptabilite. « Sourdeac et Cbam- 
peron recevaient eux-memes l’argent a la porte, tete nue, en bras de 
chemise, munis de pelites balances pour verifier le poids des louis 
d'or qu'ils mettaient en poche ». Les artistes ne furent pas payes; 
les reclamations, les proces recommencerent. Toujours traque par des 
creanciers, Perrin, qui ne devait sa liberte qu*a des lettres de « repit » 
accordees par le roi, fut emprisonne pour dettes a la Conciergerie 
(juin 1671). Par acte passe entre deux guichets de la prison , il vendit 
au musicien Jean Granouillet de Sablieres, — auquel il devait vingt 
mille livres — « tous ses droits, parts et portions dans le privilege 
pour la representation des operas »; malgre cela, il commit, quelques 
jours apres. la faute grave de vouloir d^sinteresser un gros creancier 
avec « ce qui lui appartenait par le privilege de Topera ». Sourdeac 
et Champeron, separes de Perrin, se separerent aussi de Cambert. 
Sablieres s’associa avec Guichard; la confusion etait extreme. 

C’est au milieu de ce desordre, favorable a son ambition, 
que Lulli apparut. — 11 va reprendre la suite des affaires 
et assurer sa fortune sur Techec et la ruine de ses rivaux. 
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Arrivee de Lulli en France. — Les premieres fonctions de danseur et de 
bouffon dans les ballets royaux. — Lulli organisateur des divertissements 
de la Gour. Lettres patentes qui Fen richis sent des depouilles de Perrin. 
Raisons justifiant le choix de Louis XIV. — Valeur de Lulli comme musi- 
cien ; ses collaborateurs ; sa mAthode de travail; part qu’il convient de lui 
attribuer dans les oeuvres qui portent son nom : Pastorales, mascarades, 
tragedies lyriques, ballets. — L’ouverture frangaise et ses origines. — 
Coup d’oeil sur la fortune administrative et financier© de FOpera apres 
Lulli. 


Lulli etait ne a Florence, le 29 novembre 1632. Le che- 
valier de Guise revenant de Malte, apr^s un voyage en Italie, 
l’avait amene en France et « donne » a Mademoiselle (fille 
du due d’Orleans), qui, apprenant alors Fitalien, voulait 
quelqu’un pour eonverser avec elle. En 1652, il avait deja, 
dans une cour princiere, les fonctions assez mal definies de 
« garcon de la chambre » ; et on suppose que la fille de 
Gaston d’Orleans, int6ress6e par ses vives aptitudes d’ita- 
lien, combla les lacunes de son education premiere en lui 
faisant donner des lecons, en particulier des lecons de 
musique (probablement par Lucien' Lambert, dont il 
epousa la fille en 1661). Congedie par Mademoiselle pour 
un motif reste obscur, Lulli passa au service du Roi (1653), 
qui, apres le deces de Lazarin, le nomma « compositeur 
de la musique instrumentale ». Depuis 1658, le sceptre 
de l’autorit^ dans l’administration des choses musicales 
appartenait a Dumanoir, qui, au nom de la Confrerie de 
Saint-Julien-les-Menetriers, exergait sa juridiction sur tous 
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les joueurs d’instruments hauts et bas, a touches, a vent qu a 
cordes, comme aussi sur les maitres a danser; « Roi des 
violons )), il avait annule la rivalite possible des hauts fonc- 
tionnaires de la musique de couren se faisant nommer (par 
l’edit de 1658) Directeur de la a grande bande ». Lulli, fort 
avise, avait deja fait creer, comme en marge de l’edit, la 
cc petite bande des violons », qu’il dirigeait, echappant 
ainsi au controle de Dumanoir; en 1665 il obtint la charge 
de surintendant : alors ce fut lui qui, faisant de ce titre 
supreme une simple extension de la liberte qu’il s’etait 
assuree auparavant, annula en fait comme en droit la souve- 
rainete du « Roi des violons », titre desormais aboli. 

Avant tout, Lulli etait un baladin. Sa vraie carriere fut 
d’abord celle d’un danseur et d’un paillasse. Il debuta dans 
le Ballet royal de la Nuit , danse au Petit-Bourbon, le 
23 fevrier 1653; il y joua successivement les roles de 
berger (5 e entree de la l pe partie), de soldat (13 e entree), 
de gueux grattant ses puces (14 c entree), de femme repre- 
sentant une des trois Graces, de Sosie v£tu de blanc et 
couvert de macarons multicolores (2 e partie). En 1654, 
dans le Ballet des Proverbes (ou dansaienl le Roi, MM. de 
Genlis, de Villequier, les dues d’Anville, de Joyeuse et de 
Roquelaure, les comtes de Guiche et de Vivonne), Lulli eut 
trois cc entrees La meme annee, au ballet des Noces de 
Thetis et de Pelee , oil le Roi paraissait six fois, Lulli fut 
employe pour diverses bouffonneries et pantalonnades : il 
joue un role de cc Furie » et danse, tout couvert de flammes 
en broderie d’or, coifle de serpents; il a ensuite un role 
de sauvage indien (3 e acte, 8 e entree). Il est excellent 
acteur, comme excellent danseur. Dans le ballet du Temps 
oil danse encore le Roi (1654, salle des Gardes du Louvre), 
il a quatre I'oles : ilparaiten cc Colporteur », en cc Heure », 
en cc Siecle », en cc Soleil ». Dans le ballet suivant, Masca- 
rade des plaisirs champetres , il danse encore avec le Roi, 
avec les dues d’Anville et de Roquelaure, avec MM. de 
Saint-Aignan et de Genlis : il bouffonne en Satyre, en 
Egyptien, en cc debauche sortant du cabaret ». 

Baptiste £tait bon a tout. In ccelum jusseris , Hit . A son 
talent reel de baladin et de mime, il joignait un merite 
e^tr^inement precieux : celui d’un organisateur toujours 
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pr6t a amuser la Cour par des divertissements qu’il savait 
improviser en tirant adroitement parti de toutes les res- 
sources. C’est lux qui organisa, presque « a l’improviste », 
le Dialogue de la Guerre et de la Paix chante chez le frere 
du Roi en 1655. Dans les ballets suivants, il prit une part 
de plus en plus active. On devine le succes rapide d’un tel 
homme. II avait le prestige de l’etranger, et particuliere- 
ment de l’italien; c’etait plus qu’un danseur et un bouffon 
consomme : on pouvait se reposer sur lui du soin de tous 
les ballets; il etait le boute-en-train, l’homme indispen- 
sable, celui qui, dans une societe raidie par 1’ Etiquette mais 
avide de plaisirs, sait mettre mouvement et joie en introdui- 
sant un nouveau jeu a la mode, et a qui on s’habitue a faire 
confiance pourle succes d’une mascarade ou 1’agrement d’un 
souper. Et comme dit Mme de S^vigne, il y avait <c tous les 
jours des plaisirs, des comedies, des musiques, des soupers 
sur l’eau! » De plus, le cabotinage princier de ces fetes dc 
cour l’avait rapproche par une sorte de familiarite inevitable, 
non seulement des premiers gentilshommes de France, a 
qui il « montrait » l’art des pirouettes, mais du Roi lui- 
meme qui, de 1651 a 1670, dansa dans une quarantaine de 
ballets. C’6tait aussi un plaisir favori du Roi, de se pro- 
mener en gondole, a la nuit tombante, suivi d’un bateau 
qui portait Lulli et sa troupe. En 1669, au moment ou sa 
fortune devient prodigieuse, Lulli est surtout V homme qui 
a danse avec le Roi , l’homme qui a su amuser le Roi, 
donner un nouvel attrait a ses plaisirs, entrer plus que tout 
autre dans son intimite. Louis XIV, sans doute, lui gardait 
une reconnaissance particuliere d’avoir particip6 brillam- 
ment aux « Plaisirs de 1’ile enchantee », a ces fetes en 
l’houneur de la Valliere, qui eblouirent toute l’Europe en 
donnant un cadre fastueux aux amours du jenne souverain. 
Enfin, de simples raisons de sage et bonne administration 
devaient attirer sur le florentin la faveur royale. 

Yoici un extrait des secondes « Lettres patentes y> qui 
enrichirent Lulli des depouilles de Perrin et eurent une si 
grande influence sur le sort de la musique francaise. 

« Louis, par la gr£ce de Dieu, Roy de Prance et de Navarre, k tous 
pr^sens et a venir salut. Les sciences et les arts djLant les omemens 



LA DICTATURE DE LULLI 


87 


les plus considerables des Etats, nous n'avons point eu de plus 
agreables divertissemens depuis que nous avons donne la paix a nos 
peuples que de les faire revivre en appelant pres de nous tous ceux 
qui se sont acquis la reputation d‘y exceler non seulement dans 
l’etendue de notre Royaume, mais aussi dans les pays etrangers: et 
pour les obliger d avantage a les y perfectionner nous les avons 
honores des marques de notre estime et de notre bienveillance, et 
comme enlre les arts liberaux la musique y tient un des premiers 
rangs, nous avions dans le dessein de la faire reussir avec tous ses 
avantages par nos lettres patentes du 28juin 1660 accorde au S p Perrin 
une permission d’4tablir en notre bonne ville de Paris et autres de 
notre Royaume des Academies de Musique pour chanter en public 
des pieces de theatre comme il se pratique en Italie, en Allemagne et 
en Angleterre, pendant l'espace de douze annees : mais ay ant ete depuis 
informe que les peines et les soins que led. S T Perrin a pris pour 
cet etablissement n’ont pu seconder pleinement notre intention et 
elever la Musique au point que nous nous etions promis . nous avons 
cru, poury mieux reussir, qu'il estoit a propos d‘en donner la conduite 
a une personne dont l"exp4rience et la capacite nous fussent connues 
et qui eut assez de sufiisance pour former des eleves, tant pour bien 
chanter et jouer sur le theatre que dresser des bandes de violons, 
flutes et autres instrumens. A ces causes, bien informe de l'inlelli- 
gence et grande connoissance que s‘est acquise notre cber et bien 
aime Jean Baptiste Lully au fait de la Musique dont il nous a donne 
et donne journellement de tres agreables preuves depuis plusieurs 
annees qu’il est attache a notre service; etc. » 

La meme annee, par lettre royale du 30 mars 1672, M. de la Rey- 
nie, lieutenant de police, recut Pordre de faire cesser partout les 
representations d'opera donnees en vertu du privilege precedemment 
accorde a Perrin. — Lulli avait deja fait construire, pour son Aca- 
demic. un nouveau theatre pres du palais d'Orleans (Luxembourg), 
dans la rue de Yaugirard, sur l’emplacement d’un jeu de paume, par 
les soins de Yigarani, machiniste du roi, qu’il associa pour dix ans a 
un tiers de ses profits eventuels. 

En toute impartiality, malgre le peu d’estime qu’inspire 
la personne du nouveau titulaire de ce privilege, on doit 
reconnaitre que Louis XIV prenait une mesure toute natu- 
relle et ne pouvait guere agir autrement. Perrin n’avait 
rien de ee qu’il fallait pour mener a bien une entreprise 
aussi difficile que l’Opera. Il etait impossible de compter 
sur lui. Le Roi le menage en parlant des <c peines et soins » 
qu’il s’etait donnes et en ayant Pair d’attribuer son echec 
a une sorte de malechance. En realite, Perrin neputjamais 
assister a une repi'esentation de ses operas, etant pour lors 
retenu en prison par ses creanciers. II n’etait pas malhon- 
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nete homme, mais tres naif, vivant dans la June, et tres 
remarquablement inhabile aux affaires. Lulli au contraire 
etait rhomme sur qui Von peut compter (pour le succes). 
II avait fait ses preuves comme organisateur, et on ne lui 
demandait pas autre chose que d’assurer le bon fonction- 
nement d’une institution. On remarquera que Louis XIV ne 
fait pas appel a l’artiste, au compositeur, mais plutot a 
Thomme habile et pratique. En cela il voyait juste, et 
d’onnait une nouvelle preuve de sa clairvoyance. II agis- 
sait en souverain qui ne s’eleva jamais a la conception de 
1’art pur, mais qui connaissait parfaitement les hommes et, 
dans des circonstances determinees, savait choisir le mieux 
adapte aux services qu’on attendait de lui. C’est ainsi qu’il 
nomma « premier peintre du Roi » un artiste qui n’etait 
certes pas le premier peintre de son temps (Lebrun), mais 
qui avait les qualites d’un administrateur eminent. 

Que valait Lulli comme musicien? Fut-il reellement un 
compositeur? merite-t-il ce titre d’ « homme de genie » que, 
souvent encore, lui accorde la critique moderne? Pour 
r^pondre a cette question, il y a un premier groupe de 
temoignages dont il faut resolument se degager : ce sont 
les eloges des contemporains. Les compliments adresses 
au favori d’un grand roi sont trop suspects pour qu’on s’y 
arr6te. — De meme, si on veut parler des origines de Lulli 
et de sa « noblesse » de « gentilhomme florentin », il 
convient de ne pas faire etat de certaines pieces d’archives. 
Sous l’ancien regime, — et meme au dela, jusqu’a Napo- 
leOn — rien n’est plus inexact et trompeur, dans les details, 
que la redaction d’un acte officiel. 

Il n’existe aucun autographe musical de Lulli. On ne 
possede de lui que des lettres d’affaires ou des documents 
qui le font connaitre comme bouffon et baladin. Ainsi la 
Biblioth&que Nationale (Melanges Colbei't, 165, folio 1) 
conserve la lettre qu’il ecrivit a Colbert (3 juin 1672) pour 
defendre contre les associes de Perrin le privilege qui 
venait de lui toe accorde, pour protester contre Paccusa- 
tion d’avoir « surpris » la faveur du Roy, et pour entretenir, 
par l’annonce de nouvelles ftos, l’opinion qui faisait de lui 
un homme utile entre tous. Les Archives Nationals (Regis- 
tres des soumissions de Messieurs les Conseillers-Secretaires 
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du Roy , du 1672|a 1691, Musee, AE n , 878, p. 153) pos- 
sedent la « Soumission » qu’il dut ecrire avant de prendre 
la charge de Conseiller-Secretaire du Roy. A la Biblio- 
theque du Conservatoire, a celle de l’Arsenal (manuscrit 
7054), il y a des quittances signees Lully, a la Biblio- 
theque de l’lnstitut (N. 195, 196), un certain nombre 
d’images montrent le mime-danseur avec les costumes 
qu’il porta dans divers ballets (Ballets de la Nuit, de 
Thetis et AePelee , etc...); enfin l’acte de naissance du grand 
favori a ete retrouve recemment par MM. Lionel de la 
Laurencie et Henry Prunieres. Mais on a vainement cherche 
un manuscrit, une page, une ligne ecrite sur le papier a 
portees ou Lully aurait laisse la trace visible d’une pensee 
artistique et personnelle, avec la spontaneite graphique 
du vrai compositeur. Peut-etre des documents de ce genre 
n’ont-ils jamais existe. II n’est pas interdit d’en douter. 
Nous avons vu d’ailleurs que, lorsqu’il lui confere les 
dignites les plus hautes, soit en le nommant surintendant 
de la musique de sa chambre (1661), soit en le placant a 
la tete de l’Academie de musique avec le privilege enleve 
a Perrin (1669), Louis XIV semble bien donner a Lulli des 
charges de pur administrateur ; il parle d’une facon vague 
de sa « capacite » de musicien proprement dit, en se 
bornant a mentionner ses services, son <c experience », son 
aptitude a fonner des eVeves taut pour bien chanter et jouer 
sur le theatre , que dresser des bandes de violons , flutes et 
autres instruments . Pas un seul mot ne le vise comme mu- 
sicien original. A partir du xvii c siecle, on en a jnge autre- 
ment; mais cette confusion entre des actes d’administratioiT 
et des actes de creation artistique n’est pas rare dans l’his- 
toire. (Pour n’en citer que 1’exemple le plus celebre, on l’a 
faite a propos de Gregoire le Grand et du plain chant au 
vu® siecle. L’assimilation complete des deux cas se^ait 
d’ailleurs exag6ree). 

Un. premier fait qu’est bien obligee de reconnaitre la 
critique la plus favorable a l’auteur d'Atys, c’est que, pour 
la musique de ses operas, Lulli eut au moins des colla- 
borateurs. L’op^ra n’est que la continuation brillante et le 
point d’aboutissement du ballet, dont il maintient les tra- 
ditions. Or le ballet n’etait pas l’ceuvre d’un seul : c’etait 
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un divertissement complexe dont l’organisateur, quand il 
n’y en avait qu’un, ressemblait a un maitre des ceremonies 
ayant un pouvoir de direction et respon sable du resultat, 
mais entoure d’un grand nombre de praticiens. Cet usage 
persista longtemps; en 1704, on jouait un Telemaque , 
tragedie lyrique, mise a la scene, arrangee, adaptee par 
Campra et Dauchet, mais dans laquelle intervenaient cinq 
ou six compositeurs differents. En 1729, a Toccasion de 
la naissance du Dauphin, on dansait et jouait, a Versailles, 
le ballet du Parnasse qui etait aussi une mosaique. La 
brusque apparition, au xvn c siecle, d’un homme rompanl 
avec les usages du ballet, en pleine evolution du genre, 
et ecrivant des pieces de theatre en musiquc d’apres une 
conception toute personnelle, a la maniere de Gluck, serait 
peu vraisemblable et inadmissible. Le mieux queTonpuisse 
dire, c’est que Lulli travaillait comme certains peintres — 
Rubens par exemple — , lcur atelier etant une veritable 
usine. 

En vertu de la regie de justice suum caique , quelle 
serait done la part qu’il convient d’attribuer a Lulli dans 
la fabrication des operas qui portent son nom?... II y a, 
dans le drame lyrique, une portion de travail assez consi- 
derable que nous pouvons lui enlever avec la certitude de 
ne point lui faire tort : c’est l’ensemble de ces « parlies de 
milieu », entre le chant et la basse, que les compositeurs 
modernes traitent avec tant de soin, mais que les Ilalicns 
d’autrefois consideraient comme << remplissage » et qu’ils 
abandonnaient au gout, a l’initiative, a l’invention du 
« maestro al cembalo ». Lulli avait trop d’inter^t a suivre 
ces usages pour les abandonner! Dirons-nous done que 
Lulli est l’auteur de la melodie, du superins, et de la basse 
chiffree fee qui, en tout cas, equivaudrait a une serie d’airs 
de cour et non a une serie d’operas)? Ici, sans oublier d’ail- 
leurs que Lulli, en dehors du theatre, a ecrit des « airs », 
nous pouvons faire plus que des hypotheses ; il y a un certain 
nombre de faits dont nous devons tenir eomptc. « En dehors 
des grands morceaux (choeurs, duos, trios, quatuors), dit 
Lecerf, il ne faisait que le dessus et la basse, et laissait 
faire par ses secretaires , Lalouette et Colasse, la haute- 
contre, la taille et la quinte. » Lully n’avait en rien cette 
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solide instruction technique et cette science tres etendue 
que suppose la composition d’un drame Ivrique. Un ano- 
nyme nous dit bien qu’il prit quelques Iecons de trois orga- 
nistes , Metru, Roberday, Gigault; mais il ignorait a peu 
pres le contrepoint et n’avait, en harmonie, que des con- 
naissances tres sommaires. Voici comment Lecerf de la 
Vieville, un de ses grands admirateurs pourtant, nous le 
montre au travail : « II la lisait [la brochure du livret] 
jusqu a la savoir presque par cceur. II s’etablissait a son 
clavecin; il chantait et rechantait les paroles, battant son 
clavecin, sa tabatiere sur un bout, toutes les touches 
pleines et sales de tabac, car il etait tres malpropre... 
Quand il avait acheve son chant, il se Timprimait tellement 
dans la tete, qu’il ne s’y serait pas mepris d’une note. 
Lalouette ou Colasse venaient , auxquels il le dictait. » 
J’imagine qu’en prenant une derniere pincee de tabac, il 
leur demandait par surcroit d’ajouter ca et la, sinon un peu 
de « tintamarre et de brouillamini », au moins, comme dit 
le romain Sances, en plusieurs passages de son Dialogue 
sur V Inf or tune d* Angelique, « un poco di ritornello , a bene- 
placito ». Lulli avait des musiciens a gages, des « em- 
ployes » techniques, au m6me titre que son librettiste 
Quinault. Grace a eux, il put traiter le roi etla cour comme 
le maitre de musique, dans la comedie de Moliere, traite 
le bourgeois gentilhomme : « C’est un air pour une 
serenade que je lui ai fait composer en attendant que notre 
homme se reveille 

Cette collaboration reguliere, indiquee par letemoignage 
precis d’un panegyriste, nalla-t-elle pas plus loinPOnpeut 
en douter. Lulli avait un privilege, au terme duquel nul 
autre que lui ne pouvait ecrire et faire representer des 
tragedies en musique, sous peine d’une amende de dix 
mille livres avec confiscation du theatre, des decors, 
machines et habits. Or, il etait d’une ambition insatiable, 
ruse jusqu’a la perfidie, intrigant jusqu’a la bassesse, 
depourvu de scrupules sur les moyens de parvenir, pr6t a 
acheter choses et hommes. Tout porte a croire qu’il usa de 
sa toute-puissance pour faire de belles fagades et tirer tout 
le profit a soi. Il est difficile de mettre un tel homme au 
rang des vrais artistes. Il n’avait mtme pas l’amour de 
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son art! Ii en fut, question (le recettes a part, Tennemi 
convaincu. Ses admirateurs Pavement ingenument sans 
remarquer la gravite du fait : cc Tandis que les Jtalicns, 
inventenrs de l’opera, le propageaient a travers l’Europe, 
Lully, jusqu’a la quarantaine, en resta l’adversaire declare. 
Personne ne denigra plus obstinement les premieres tenta- 
ives de Perrin et de Cambert. Jusqu’en 1672, l’annee 
m6me ou il donna son premier opera, il soutint, au dire 
de Guichard et de Sablieres, que l’opera etait une chose 
impossible a executer en la langue francaise » (R. Rolland). 
Qu’avec de telles opinions et le privilege dictatorial que 
Ton sait, un homme aussi intrigant, aussi avide de succes 
personnels, n’ait point use et abuse de ce qui n’^tait pas sa 
propriety artistique, mais ne pouvait, sans lui, arriver 
jusqu’au public, ce serait miracle. Voici quelques autres 
aveux, ou la louange la plus enthousiaste, au risque de se 
contredire, a du s’attenuer de reserves significatives : « 11 
suffit d’ouvrir un livre d’airs de Lambert pour 6trc frappe 
des analogies de son style avec pelui de Lulli : ce sont les 
m&mes types melodiques, les m6mes formules de declama- 
tion chantee, qui ne reposent pas tant sur l’observation dc 
la nature — car elles sont souvent factices et manier6es — 
que sur la mode francaise du jour; e’est la m6me alternancc 
de rythmes a trois et a quatre temps dans une m6me 
p^riode; la meme aisance elegante et conventionnelle, la 
m6me verite mondaine, pourrait-on dire. Qui ne serait 
tent6 <P attribuer a Lulli des airs du type de celui-ci de 
Lambert : Ah! qui voudra desormais, etc. » (id). — « La 
pensee et le style de Lulli sont foncierement fran<?ais. — 
Jamais Lulli n’a depouille tout a fait le vieil homme, le 
bouffon, le mufti, dont les pitreries avaient l’honneur d’ex- 
citer l’hilarite du Roi. Les FStes de V Amour et de Bacchus (sa 
premiere oeuvre) n’etaient qu’un pastiche fait d’un assem- 
blage d’anciens airs a danser. On peut dire que dans ce 
premier opera, l’op6ra proprement dit tient peu de place. 
Les trois quarts sont pris par de la musique de concert, de 
pastorale, d’airs de cour, d’opera boufle et de comedie 
ballet. — Lulli 6tait essentiellement un compositeur de 
ballets royaux et il le resta tou jours. — On retrouve (dans 
les Prologues) le Lulli des comedies ballets : ce sont des 
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collections de petits airs galants, de duos, de trios, de 
chceurs, de concerts entrem&les de danses. — Les elements 
constitutifs de la musique de Lulli sont presque entierement 
franc ais. » (id). 

Emprunt direct, plagiat, marche secret, cc collaboration » 
plus ou moins retribuee, que de formes un homme tout- 
puissant pouvait donner a son travail... personnel, en ce 
xvii® siecle, ou la musique, jamais ou bien rarement goutee 
pour elle-m6me, etait consideree comme un agrement et 
toujours envisagee dans une « combinaison », toujours 
associee a des choses qui lui sont etrangeres ! Nous savons 
par Titon du Tillet que le due d’Orleans s’occupait de 
composition; il fit un opera, Panthee , qu’on joua dans les 
appartements du Palais-Royal. Le musicien Gervais fut son 
intendant et son collaborateur. On appelait cela travailler 
avec le Prince . Lulli fut une maniere de Prince. II faut 
songer aussi, pour epuiser la serie des suppositions deso- 
bligeantes mais inevitables, qu’un musicien en fonction 
dans une eglise ne pouvait guere signer de la musique de 
theatre; ainsi Andre Campra, maitre de la musique de 
Notre-Dame, fit signer la partition de P Europe galante par 
son frere Joseph, basse de violon a l’Opera. Or Lulli con- 
Uaissait plusieurs musiciens d’eglise; e’est m^me aupres 
d’eux qu’il avait fait ses vagues etudes musicales. Peut-etre 
eut-il plus d’iine fois a leur rehdre le m6me service que 
Joseph Campra a son frere Andre. 

Cette question des origines suspectes etant ecartee, que 
valent les operas de Lulli, tels que Ballard les publia? II 
serait inexact de dire, avec J.-J. Rousseau {Nouvelle 
Helo'ise ), qu’onn’y trouve que des « mugissements bruyants 
et discordants, un charivari sans fin, des danses qui sont 
des spectacles interminables et solennels » ; plus d’une belle 
page y sollicite Padmiration : pour les raisons que nous 
avons laisse entrevoir, il n’en pouvait 6tre autrement. Mais, 
pour les m6mes raisons, le principal defaut de ces oeuvres 
de theatre est de n’^tre point dramatiques. C’est le triomphe 
de la pastorale mythologique et galante, avec des fadaises 
de courtisan, des danses de cour et des ritournelles. Quand 
on essaie de refaire en soi Petat d’esprit qu’un Louis XIV 
cr6ait autour de lui, ces operas ne laissent pas d’apparaitre 
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comme l’expression brillante, fort adroite, non deponrvue 
de grandeur, d’une periode de l’ancien regime, ou d’un 
aspect de cette periode; mais quand on les juge du point 
de vue de l’histoire generale, on ne peut voir en euxqu’une 
deviation facheuse du genie musical francais, un recul ou 
un arr&t du a une tyrannie excessive et non justifiee, uu 
exemple dangereux. 

On a ose dire que Lulli 6tait un « realiste )) et qu’il ne 
cessait d’epier, la « nature ». Rien n’est plus inexact; il ne 
faut pas confondre l’artiste penetre du sentiment de la 
nature, et le compositeur qui, faute d’invention personnelle, 
cherche un point d’appui dans de petits faits d’observation. 
II y a certains mots dont on a etrangement abuse. C’est 
ainsi qu’on a cru voir une <c imitation de la naive nature » 
dans le prologue de Proserpine ou la Victoire descend du 
ciel sur des nuages; et c’est avec la m6me exactitude que 
Phaeton a ete appele « l’opera clu people ». — Lecerf de 
la Yieville ayant dit (sans attribuer sans doute a une telle 
parole la valeur d’un fait precis) que cc Lulli allait se 
former a la Comedie sur les tons de la Champmeslc », le 
nom de l’actrice a evoque celui de Racine, et, par associa- 
tion d’idees, on a pretendu que les recitatifs de Lulli etaienl 
une notation fidele des « tons » de Racine et de ses acteurs 
dans la tragedie. La remarque de Lecerf nous donnerait 
« la clef de l’art de Lulli ». Cette these ingenieuse cst bien 
fragile ! En tout cas, le merite de Lulli serait mince. La 
voix qui declame et la voix qui chante n’obeissent pas aux 
m^mes lois, et la seconde n’a pas grand’chose a gagner en 
se modelant sur la premiere. Un ancien aurait objecte le 
mot connu : Si dicis , cantas ; si cantas, male cantasl Cher- 
cher la melodie dans les inflexions du langage naturel : 
pis-aller facheux, naivete de compositeur sans ressources, 
excellent criterium pour reconnaitre qu’un homme n’est 
pas un musicien ! 

Le theatre de Lulli comprend des ballets, une mascarade, des 
pastorales, divertissements dont une faible partie a ete conservee, et 
14 tragedies lyriques dont nous avons les partitions. Yoici d’abord 
les oeuvres distinctes de ce dernier genre. 

Pastorales : Les fetes de V Amour et de Bacchus , 3 actes et un pro- 
logue, paroles de Moli^re, Benserade et Quinault, repr3sent4 pour 



LA. DICTA.TURE DE LULLI 


95 


la premiere fois au Jeu de paume de Bel Air (rue de Yaugirard) 
en 1672. Avec la partition d’orchestre (Ballard, 1717), la Biblio- 
theque de l’Opera possede une partie de haute-contre de violon. Les 
machines etaient de Yigarani. — L'Idylle sur la paix , 1 acte, paroles 
de Jean Racine; l re representation dans 1‘orangerie de Sceaux, en 
1685 ; partition imprimee la meme annee et contenant, avec des « Airs 
pour Mme la Dauphine » des « Danses pour Mme la Princesse 
de Conty ». — Acts et Galathee , pastorale heroique en 3 actes, 
paroles de Campistron; c’est le dernier ouvrage de Lulli, joue pour 
la premiere fois au chateau d’Anet, chez le due de Yendome, en 1686. 
Au dernier acte (scene ix), est une passacaille chantee. 

Mascarades : Le Carnaval , paroles de Moliere, Benserade el Qui- 
nault, en dix entrees : les Espagnols , Barba cole, Pourceaugnac , la 
Bergerie , les Italiens , le Mufti , les Nouveaux Maries , les Bohe- 
miennes , la Galanterie , enfin le Carnaval (reuni, pour conclure, avec 
tous les precedents). 

Tragedies lyriqtjes : Cadmus et Hermione , 5 actes et un prologue, 
joue pour la l re fois en avril 1673 (publie par Ballard en 1719). A 
signaler : le trio et choeur Suivons V amour, I, 4; le trio Gardons-nous 
bien d’ avoir envie , III, 2; le duo entre Hermione et Cadmus, II; le 
choeur O Mars! recois nos vcpmx, III, 6; le menuet chante, V, 3; 

Alceste, 5 actes et prologue, livret de Quinault, l re representation 
en 1674; on y trouve Fair de Caron encore chante aujourd’hui : II 
faut passer tot ou tard dans ma barque fatale , IY, 1 ; 

Thesee , 5 actes et prol., 1675, imprime par Ballard en 1688. C’est 
la piece de Lulli qui, avec Atys, eut le plus de succes; elle fut jouee 
meme apr&s les chefs-d’oeuvre de Rameau, et souvent remaniee. A 
signaler: Fair de Venus, Bevenez , revenez ! (Prologue); le recit de 
Medee, Depit mortel , II, 9 ; le choeur des Pretresses, I, n; le duo des 
vieillards, II, 6 ; 

Atys , 5 actes et prologue, 1675, surnomme « 1‘opera du Roi »; k 
signaler Fair souvent cite : Atys est trop Jieureux , I, 4. 

Isis, 5 actes et prologue, 1677, surnomme « Fopera des musi- 
ciens » (partition chez Ballard, 1720); a signaler : le trio desParques, 

III, 7. — Tous ces operas sont ecrils sur des livrets de Quinault. 

Psyche , tragedie lyrique, 5 actes et prologue, paroles de Thomas 

Corneille (1678, partition de Ballard en 1720). L'oeuvre eut peu de 
succes a cause du « peu de galanterie qu'on y trouve » (Francois 
Parfaict). 

Bellerophon, 5 actes et un prologue, paroles de Thomas Corneille et 
Fonlenelle (1679); a Facte V, 2, il y a un prelude avec trompettes. 

Proserpine , 5 actes et prologue, paroles de Quinault, 1680 (parti- 
tion chez Ballard, meme annee), oeuvre tres goutee au xvm e siecle: 
n’a disparu* de la scene qu‘apres la reprise de 1658. Le prologue 
avait une decoration brillante (antre de la discorde, Yictoire des- 
cendant sur un groupe de nuages) ; a signaler : le duo de basses 
(entre Pluton et Ascalaphe), II, 7 ; le duo de Proserpine et de Pluton, 

IV, 4; et, ibid . Fair de Pluton : je suis roi des Enfers. 

Pers6e } 5 actes, 1682 (partition de Ballard, mime annee), remar- 



96 


SECONDE PERIODE DE LA RENAISSANCE 


quable par ses recitalifs et un r61e de basse (Phinee). A signaler : 
le trio Ah ! que V amour cause d 1 alarmes. I, 4 ; Pair de Merope : Ah / je 
garderai bien mon cceur I, 2 ; ia scene des Gorgones, III, 4; Pair du 
grand pretre : Hymen l V, 2. 

Pha&ton (surnomme « Popera du peuple » on ne sail trop pourquoi) 
en 1683 ; Amadis , en 1684 ; Roland (considere comme un des meilleurs 
ouvrages de cette serie) en 1685; Avmide , qui echoua a la premiere 
representation (1686) mais qui contienl quelques belles pages; Achille 
et Polyxene, en 1687, en collaboration avec Colasse; Orph6e (1690) et 
Alcide (1693, en collaboration avec Marais) sont les dernieres a tra- 
gedies lyriques » de Lulli. 

Ballets : Le Trio nip he de V amour, en 20 entrees, paroles de Qui- 
nault et Benserade, 1681 ; VEglogue de Versailles , divertissement en 
un acte (ou dansa Louis XIV), paroles de Quinault, 1688; Le Temple 
de la Paix , opera-ballet en 6 entrees et un prologue, 1685. Zephyre 
et Flore, opera-ballet en 3 actes et un prologue, paroles de Du Boullay, 
1688, est de Louis et Jean Lulli, ses fils; (Les saisons , 4 entrees, 
1695, furent ecrites en collaboration avec Colasse). 

Dans ces divers ouvrages, l’orchestre etait ainsi organise : six 
parties de cordes, ordinairement reduites a 5 (et meme h. 3) : premier 
et second dessus de violon, ecrits en cle de sol, l r0 ligne ; haule- 
contre de violon (cle d 'ut, l re ligne); quinton (alto), cle d'ut 3 11 ligne; 

— premier et second dessus de flute; — premier et second dessus 
de haulbois (doublant le premier et le second dessus de violon); 

— basson; — quelquefois, des trompettes, des trompes de chasse 
et des timbales ; — enfin basse continue et chiffree, dont la realisa- 
tion dlait confiee au clavecin. Ces pieces (sans prejudice des repre- 
sentations donnees pour la cour a Saint-Germain, a Versailles, h 
Fontainebleau ou dans un chateau prive), furent jouees, pour le 
public payant, au theatre du Palais-Royal (h l’aile droite du Palais- 
Cardinal, sur la rue Sainl-Honore), que Louis XIV avail donne a Lulli 
apres la mort de Moliere (17 fevrier 1673). 

L’ouverture dite « francaise » est-elle, comme on Ta 
pense recemment, une creation de Lulli? Le merite du 
florentin ne serait pas faible, si, sur ce point, on pouvait 
arriver a des certitudes; car Youverture francaise , une des 
premieres et des plus importantes formes symphoniques, a 
eu la plus brillante fortune : elle fut adoptee par Bach, par 
Hsendel, par les MuflPat, les Teleman, les Fischer, les 
Cousser; elle eut en Europe une vogue presque universelle, 
analogue a celle de la chanson francaise au xvi® siecle. Le 
qualificatif de « francaise » ne saurait lui 6tre contested 
mais il est difficile d’etre plus precis, et certaines invrai- 
semblances s’opposent a l’introduction en premiere place, 
meine par voie de conjecture, du nom d$ Lulli, 
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L’ouverture francaise se compose de deux parties. La 
premiere est grave, majestueuse, avec notes pointees, sur 
rythme binaire; elle finit a la dominante et se joue deux 
i'ois. La seconde partie, appelee cjuelquei'ois « reprise » 
parce qu’elle est soumise, elle aussi, a la repetition, est 
vive, sautillante, de rythme teraaire (sauf exception) et de 
style habituellement fugue. Elle conclut en revenant a la 
tonique. Avant de finir, elle reprend quelquefois le mouve- 
ment lent, en donnant lieu a une troisieme partie, breve ou 
longnement developpee (comme dans l’ouverture de Pro- 
serpine, 1681), toujours reprise avec Ie fugato. Ce mode de 
conclusion avec changement de mesure est facultatif (il y 
a huit operas de Lulli ou on ne le trouve pas : Cadmus 
Thesee, Isis, Psyche, Bellerophon , Persee, Amadis, VIdylle 
de Sceaax). Alors que l’ouverture italienne est formee 
d’une simple juxtaposition de motifs, l’ouverture francaise 
est un tout, dont les parties sont apparentees et liees. ” 
L’opera, nous l’avons vu, est la continuation et le deve- 
loppement du ballet; e’est done a la musique de danse que 
doiventStre rattachees les origines de l’ouverture francaise 
Tous ses caracteres se retrouvent dans les ballets' que 
Philidov nous a conserves et qui sont ant^rieurs au pre- 
mier opera de Lulli (1673), a sa nomination de surinten- 
dant de la musique de la Chambre (1661), a sa venue a 
Paris, et m6me a sa naissance (1632) .; 1° L’emploi des 
notes pointees apparait dans les ballets du commencement 
du sifecle, comme le Ballet de la Chienne en 1604 (collec- 
tion Philidor, t. II, p. 26), le Ballet des Senateurs en 1607 
[ibid., p. 43), le Ballet de la Comedie en 1608 [ibid., p. 72), 
plus tard le Ballet des rues de Paris en 1647 [ibid., Ill, 
p. 133), etc...; 2° la reprise est une loi de la musique de 
danse (cf. toutes les Suites ); 3° l’enchainement d’un 
rythme grave et d’un rythme vif, d’une mesure binaire et 
d’une mesure ternaire, est un usage transmis par la 
musique de danse : au xvi a si/scle, on cnchainait la Iente 
Pavane a la.pimpante Gaillarde, comme, un peu plus tard, 
l’Alleinande ii la Courante; 4° cette succession implique le 
changement de mesure (allemande a 2/4, courante a 3/4). 
« Dans les Balletti, il est classique de commencer par une 
sorte d’Introduction a deux temps, a laquelle succede la 

Gombarieu. — Musique* II. 7 
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danse proprement elite qui est generalement une Gaillarde 
a 3 temps » (Henri Prunieiuls); 5° le fugato, introduit 
pour accentuer le contraste enlre le second et le premier 
mouvement, est d’origine italienne; mais le style d imita- 
tion etait, depuis longtemps, d’un usage general chez tous 
les bons compositeurs. Quelques dates importarites sem- 
blent marquer les phases devolution de 1’ouverture 
franeaise : 1° 1’ouverture a le rythme saccade des notes 
point^es et fait succeder un mouvement rapide a un mou- 
vement grave dans le Ballet de Mademoiselle danse devant 
le roi, a Saint-Germain, en 1640 (Philidor, III, p. 88); 
mais la seconde partie est de mesure binaire ; 2 ° l’ouverture 
a une mesure a 3 temps pour la seconde partie dans 
V Amove Ammalato, ou V Amour malade, danse par le roi 
en 1657; 3° dans le ballet d’Alcidiane (1658) apparait pour 
la premiere fois, sinon le fugato, au moins le style en con- 
trepoint de la deuxieme partie ; 4° en 1660 apparait l’ouver- 
'ture de type classique, celle qui fut placee en t6te de Xerxes 
pour la representation du celebre opera de Cavalli, et qui 
servit de modele, dans la suite, aux ouvertures de tous les 
ballets royaux, puis des operas. Quelle part d’invention 
revient a Lulli? Nous avons quelque raison de croire que 
se bornant, d’habitude, a trouver des « airs », et ne s’occu- 
pant m&me pas de les harmoniser, il etait peu capable 
d’ecrire un fugato. Sur ce point comme sur les autres, les 
t<§moignages contemporains sont suspects ; des flatteries de 
gens du monde ou de courtisans ne peuvent servir de base 
a une certitude. Dans sa Muse historique, Loret parle de 

Baptiste 

Dont maint est le singe ot copiste . 

A prendre ce texte a la lettre, Lulli ne serait pas un heu- 
reux plagiaire, mais une victime du plagiat! II est fort 
possible qu’en adroit flatteur, et selon une tactique bien 
banale, Loret ait retourne contre les adversaires du flo- 
rentin le reproche qu’ils lui adressaient; en tout cas, il n’y 
a rien a tirer d’un tel temoignage. <c Certes, dit M. Henri 
Prunieres, il est aise de rabaisser le role de Lulli dans 
l’invention de l’Ouverture franeaise. Il est certain qu’il 
trouva le plan tout trac6 par les compositeurs qui 1’avaient 
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precede a la cour et tie fit que substituer au second mouve~ 
ment trop massif et trop compact de V 0 aperture francaise } , 
le leger et spirituel fugato dont se servaient les Italiens » 

( Sammelbcinde dev hit. Mus. G juin-sept. 1911, p. 585). 
Ce jugement, oil une secrete sympathie s’attenue d’un 
effort visible vers Fimpartialite, est a rapprocher de cet 
autre [ibid., p. 582), auquel nous souscrivons : « Fut-ce 
Lulli — qui donna le premier FOuverture-type qu'allaient 
copier, durant pres d’un siecle, tous les musiciens de FEu- 
rope? Nous ne le savons pas exactement. » 

Le regne des genres-types tragedie lyrique, opera-ballet , 
pastorale lieroique , auxquels le nom de Lulli est attache, 
a dure au theatre pendant un siecle environ; peut-6tre 
me me faudrait-il dire que leur influence secrete s’est 
etendue jusqu’au xix e siecle. II n’y a pas bien longtemps 
qu’on s’est affranchi — dans le genre serieux — de la 
tyrannie de ce personnage a casque, sinon a perruque, a la 
fois brillant et faux, d’une noblesse altiere et chimerique, 
fruit enorme, mais peu savoureux de Lorgueil des cours, 
qui paraissait inevitable dans le genre serieux. Jusqu’a 
l’aveiiement de Gluck (1774), dont les premiers chefs-d’oeuvre 
sont une « epoque », ce genre evolue peu, et reste comme 
immobilise dans la m6me gloire d’apotheose monarchique. 
11 ne se transforme, a la fin, que dans le sens d’un progres 
purement musical et technique. Son histoire se subdivise 
en trois periodes : la premiere fut la dictature de Lulli; la 
seconde s’etend de YEurope galante (1697) a Hippolyle et 
Aricie (1733) : elle est dominee par le nom de Campra. La 
troisieme va jusqu’a l’apparition d’ IphigenieenAulide{ill^) : 
elle est dominee par le nom de Rameau. Pour rester fidele 
au plan que nous avons adopte, nous arr&terons cette partie 
de notre etude a ces trois periodes — Lulli, Campra, 
Rameau, — bien que Gluck puisse &tre eonsidere comme 
un homme de la Renaissance, autant que les compositeurs 
de Florence au debut du xvn e siecle. 

Avant de parler des hommes et des oeuvres, indiquons brievement 
la fortune administrative et financiere de l’Opera jusqu'en 1750. 
Apres la mort de Lulli (22 mars 1687), c'est son gendre, Jeax-Nicolas 
de Fraxcike, maitre d'hosteldu Roi, qui, par brevet du Roi (27 juin), 
eut la conduite et direction de TAcademie royale de musique pendant 
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trois ans. En 1688, le privilege Sexploitation lui fut concede pour dix 
ans. En 1698 (30 dec.), un nouveau privilege de 10 annees (a compter 
du l er mars 1699) lui fut accorde, ainsi qu’au sieur IIyacinthe Gou- 
rfault du Mont, en meme temps que le Roi accordait 10 000 livres de 
pension a la veuve dc Lulli, 3 000 livres a Colasse, etc... En 1704, 
des lettres patentes (donnees k Fontainebleau, 7 oct.) prorogent le 
privilege de Francine et de du Mont pour dix ans, a compter du 
l eL ‘ mars 1709; elles approuvent en meme temps la cession du privi- 
lege par Ies titulaires a Pierre Guyenet, Payeur de rentes de l’Hdtel 
de ville de Paris. Ce dernier traite fut annule par la mort de Guyenet 
en 1712; F'rancine et duMont, ayant reparu, obtinrent (arret de 1712) 
un nouveau privilege de treize ans (k compter de 1713). Guyenet avait 
laisse ses affaires en p*iteux etat (en 1713. le budget de 1‘opera n'etait 
que de 67 050 livres!). Francine et du Mont, incapables d'acquitter 
ses dettes, cederent leur privilege (jusqu'au l cr mars 1719) a ses 
creanciers et a leurs syndics : Mathurin Besnier, avocat au Parlement, 
Etienne Lambert Chomat, bourgeois de Paris, Louis Duchesne, 
bourgeois, et Pierre de la Bal de Saint-Pont. Par les memes lettres 
patentes qui autorisaient cette combinaison, Andre Destoughes etait 
« etabli Inspecteur general sur toute la regie de l’Academie de 
musique )>. Francine se retira definitivement en 1718 avcc une 
pension de 18 000 livres. (En 1717, on lui avait accorde la permission 
de donner, a l'Opera, des bals masques.) 

Destouches, Inspecteur general de 1‘Academie, Suriutendant gene- 
ral de la musique de Sa Majesle, remplaca Francine. En 1731, il 
abandonna la regie a Le Comte, Le Bceuf et leurs associes. Les affaires 
furent 'de plus en plus mauvaises. En 1733 (30 mai), un arret du 
Conseil d : Etat revoqua le privilege accorde a Le Comte et le retablit 
en faveur de Louis de Thuret, « ci-devant capitaine au regiment de 
Picardie ». En 1744 (18 mars), de Thuret se retira et unnouvel arrete 
accorda le privilege a Fr. Berger, Ecuyer, ancien receveur general 
des finances du Dauphine. Ce Berger mourut en 1747. La regie de 
FOpera fut alors confiee aux sieurs Trefontaine et Germain. Enfin, 
en 1749, le Roi donna k la Yille de Paris, « la Direction generale de 
FAcad^mie royale de musique, sous les ordres de M. le Comte 
d’Argenson, ministre et secretaire d'Etat. ;) II y avait alors 500 000 livres 
de dettes 1 



CHAPITRE XXXVII 

L’OPERA, DE LULLI A RAMEAU 


Le cortege immediat de Lulli. — Un compositeur francais de premier 
ordre, collaborateur de Moliere : Marc-Ant. Charpentier; la Couronne de 
fleurs et la cantate d ’Orpkee. — Suite de l’ecole de Lulli; ouvrages ayant 
eu le plus de succes dans la seconde periode. — J. PL. Rameau, et sa 
place dans 1’evolution du theatre lyrique. — Debuts de Rameau; ses 
grand es oeuvres. — Jugements contemporains sur Rameau. — Arrivee des 
Bouffons italiens a Paris : causes de leur succes triomphal et ephem&re. 


La premiere periode de l’histoire de I’opera frangais est 
representee, apres I’heureux florentin, par les compositears 
qui forment la suite immediate de Lulli ; Colasse, Marais, 
Desmarets, Charpentier, La Coste. 

Pascal Colasse, ne a Reims en 1649 (mort a Versailles en 1709), a 
ete signale plus haut comme un des collaborateurs de Lulli. II fut 
aussi son chef d’orchestre, ou, comme on disait, son <c batteur de 
mesure )> (apres Lalouette). Membre de la chapelle du Roienl683, 
maitre de musique de la chambre en 1696, il abandonna la musique, 
malgre ses hautes fonctions, et fmit dans la pauvrete, presque idiot. 
On a de lui : Achille et Polyxene (actes II- V), 1687; Thetis et Pelee 
(1688) : Enee et Lavinie (1690) ; Astree (1692) ; Les Saisons , opera-ballet 
(1695); le Ballet de Villeneuve Saint-Georges (1692); Jason ou la 
Toison d'or (1696); La Naissance de Venus (1698) : Canente (1700); 
Polyxene et Pyrrhus (1706). Les auteurs des livrets etaient Cam- 
pistron, Fontenelle, La Fontaine, J.-B. Rousseau, Tabbe Pic. Le 
style musical et la composition de Forchestre sont les memes que 
dans les ouvrages de Lulli. 

Marais, ne et mort a Paris (1656-1728), etait surtout un joueur de 
viole. II collabora a VAlcide de Lulli. II y a de lui une Ariadne et 
Bacchus en 5 actes et prologue, representee en 1696 (partition 
imprimee par Ballard, meme annee), une Alcyone (1706) celebre par 
sa « tempeste symphonique une Semele (1709). 
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Henri Desmarets, ne a Paris en 1662, mort a Luneville en 1741, a 
plus de valeur que Colasse. II fut d’abord page de la musique du roi. 
Accuse d’avoir enleve et seduit la fille du presidial (haul magistrat) 
de P election de Senlis, il fut condamme a mort par le Chatelet, se 
refugia en Espagne, puis vint k Luneville ou il obtinl le litre de 
surintendant de la musique du due de Lorraine. On a de lui : Then- 
gene et Chariclee , tragedie lyrique (1695); les Amours de Momus , 
ballet-opera (1695); Venus et Adonis (1697); les Fetes galantes 
(ballets, 1698). 

Charles-Hubert Gervais, ne et mort a Paris (1671-1744), ofllcier 
de la chambre et intendant de la musique du due d'Orleans, puis 
maitre de la chapelle du Roi, a ecrit (outre la meilleure partie du 
Penthee , elabore par son premier maitre), une Miduse (paroles de 
l’abbe Boyer, 5 actes et un prologue, 1697). 

La Coste, d’abord choriste k POpera (1693), est un compositeur 
dont on a surtout retenu cette phrase inseree dans Pavertissement 
au public de la partition d ’Aricie, opera-ballet en 5 actes (1697) : 
« Je ne suis pas assez verse dans la composition pour produire un 
jugement qui puisse soutenir le jugement du parterre ». Il est aussi 
Pauteur de Philomele (1705), de Telegone (1725), d 'Orion (1728), de 
Biblis (1732). 

Tres superieur a ces musiciens mediocres est Maiic- 
Anthoine Charpentier, musicien de haute valeur qui eut 
pu nous donner, Ini aussi, un theatre lyrique. Ne et mort 
a Paris (1634-1704), il etait alle en Italie et avait pris des 
lecons de Carissimi. Il fut maitre de musique des Jesuites 
de la maison professe, intendant de la musique du due 
d’Orleans, chef de la maitrise de la Sainte-Chapelle, rival 
de Lulli, mais vaincu par ce dernier et oblige de renoncer 
au theatre. Il avait a la fois le cion de l’expression galante, 
comique et tragiejue. Avec la musiejue du Malade imagi - 
naire , de la Comtesse d' Escarbagnas , du Manage force , 
le recueil de ses Airs d boire ; la Couronne et la cantate 
d’Orphee , il a ecrit, sur le livret de Thomas Corneille, 
une Medee (1693, imprimee par Ballard en 1694) qui eut 
cc un grand succes » (Titon du Tillet). 

Charpentier etait le collaborateur de Moliere; et certes, 
ces deux Fran^ais, Fun avec son talent de musicien tres 
solide, Fautre avec son genie de poete admirable, auraient 
eu tout ce qu’il fallait pour fonder chez nous le drame 
lyrique moderne. Il est penible cle voir c[ue la faveur d’un 
etranger mediocre r^duisit presque au silence ou aFimpuis- 
sance un des musiciens qui font le plus cFhonneur a Fecole 
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francaise du xvn c siecle. Installe dans la salle da Palais- 
Royal depuis la mort de Moliere (fevrier 1673), Lulli avait 
seul le droit de representer des « tragedies en musique » ; 
de plus il avait obtenu (14 avril 1677), pour desarmer toute 
concurrence deguisee, que defense fut faite aux comediens 
d’employer desormais plus de six voix et douze violons. II 
ne voulait ni comedies avec musique, ni divertissements, 
ni ruses pour faire de la contrefacon ou du simili. Un des 
monuments de la collaboration de Moliere et de Charpentier, 
edifie dans de telles circonstances et juste sujet des regrets 
qu’elles provoquent, est la Couronne de fleurs , dont le livret 
remanie devait devenir l’eglogiie ajoutee au Malade imagi - 
naire> et qui fut mise en musique nouvelle (distincte de 
l’eglogue du Malade ) entre 1680 et 1688. C’est une pas- 
torale de cour qui ne craint la comparaison avec aucun 
des prologues de Lulli. 

La scene est « dans un bocage ». La guerre a fait deserter la 
campagne. Flore rappelle les bergeres et les bergers, car tout est 
tranquille desormais depuis qu’un heros (Louis XIY) vient d'assurer 
la paix. Flore les invite a chanter ce glorieux bienfaiteur : 

A qui chantera mieux les glorieux exploits 
Du fameux conquerant qui met fin a vos larmes, 

Ma main destine les honneurs 
De cette couronne de fleurs. 

Un tournoi poetique est ouvert; Pan vient l'interrompre en raillant 
la temerite des chanteurs : 

Chanter sur vos chalumeaux 
Ce qu’Apollon sur sa lyre 
Avec ses chants les ]*lus beaux 
N’entreprendrait pas de dire! 

Les chanteurs se sont arretes ; Flore compatit a leurs regrets et 
partagele prix entre les concurrents. Dans un ensemble final, on fait 
des vceux pleins d’allegresse pour la prosperity du monarque. 

Cette pastorale fut jouee chez Mile de Guise en son h6lel du 
Marais; M. Quittard, qui en a etudie le manuscrit, loue ainsi la 
musique : « sans qu’on y doive relever d’italianismes notables (ce qui 
peut se faire en quelques compositions de Charpentier), les themes 
y ont une grAce aisee el fluide qu’on ne trouve pas communement 
chez nous au xvii® siecle. Le premier recit de Flore, par exemple, 
jRenaisses, paraissez, tendres fleurs; celui de Roselie, Puisque Flore 
en ces hois nous convie , et le petit ensemble a trois qui vient ensuite 
sentent deja leur xvm e siecle. Rameau n’ecrivit nulle part rien de 
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plus frais ni de plus aimable, d'un caractere plus teudrement cham- 
petre, ainsi qu’on l'entendait alors. Les couplets avec quoi se mesurent 
les bergers plairont peut-etre moins aux auditeurs modernes, quoique 
leur heroi'sme galant et fleuri reste bien caracteristique. Enfin les 
ensembles, apices chaque solo, le grand ensemble final surtout, sont 
toujours d'un excellent style. II y a loin de cette ecriture, sinon Ires 
rigoureusement figuree, du moins partout animee d’un esprit poly- 
phonique veritable, a l’architecture un peu compacte des choeurs de 
Lulli. Au reste, cette independance et cette fantaisie dans le manie- 
ment des voix se retrouvent chez presque tous les Francais de ce 
temps. » Charpentier lui-meme chantait un r6le de haute-contre 
(celui de Florestan). Les huit ou dix clianteurs etaient accompagnes 
d’un clavecin, d’un theorbe peut-etre, et d’une basse de viole, avec, 
pour les ritournelles et les symphonies, deux dessus de violes. 

C’est encore a un des concerts de Mile de Guise que fut 
vraisemblablement execute Orphee descendant aux Enfers , 
cantate oil Charpentier montre qu’il savait aussi manier les 
cordes graves de la lyre et qu’il aurait pu fonder l’opera 
francais. L’ceuvre parait inachevee, ou incomplete en l’etat 
actuel. (Le role d’Orphee etait sans doute ehante par Char- 
pentier lui-mftme). Ellc estpourtrois voix qu’accompagnait 
un petit orchestre intime : deux violons, une flute a bee, 
une flute allemande, une basse de viole et un clavecin. 
La symphonie qui precede et annonce l’arrivee d’Orphee 
est pleine de majeste dans l’expression de la tristesse. Le 
chant d’Orphee, 

Effroyables enfers ou je conduis mes pas 

Aucun de vos tourments n'egale mon supplice, 

est d’un pathetique tres noble, et olfre un beau modele de 
declamation lyrique. Les flutes et les violons coupent tres 
heureusement, par de brefs interludes, les plaintes 
d’Orphee dont l’eloquencc est d’un grand style. (Dans 
l’ecriture generale il y a un peu de sequence italienne, mais 
toujours en convenance parfaite avec le progres du senti- 
ment et de l’emotion). 

Assez longue est la liste des compositeurs francais qui, 
dans la deuxieme periode, Torment la suite de Lulli, et dont 
les oeuvres lyriques furent representees avant 1733 : Campra, 
Destouches, La Barre, Bouvard, Rebel, Bertin be la 
Doue, Batistin, Bertin, Salomon, Bourgeois, Matho, 
Mouret, Monteclair, Gervais, Colin be Blamont, Aubert, 
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Lalakde, Francceur, Villeneuve, Quinault, (J.-B.), Royer, 
marquis de Brassac. Ce n’est pas dans un chapitre snr 
l’histoire de l’opera qu’il convient d’ajouter des renseigne- 
ments biographiques aux noms les plus interessants de 
cette liste; nous les retrouverons ailleurs, associes a des 
oeuvres de plus serieuse valeur. Les genres cultives sont 
toujours les monies : pastorale heroique, ballet, ballet- 
opera, divertissement, tragedie lyrique ; et les caracteres 
de ces genres n’ont pas change. L’empreinte laissee par 
Louis XIV sur les mceurs et sur la musique ne s’effacera 
pas de longtemps. Le type du personnage de theatre esl 
toujours un dieu pai'en ou un heros merveilleux, dans un 
nimbe de mythologie et de galanterie; l’Olympe, la Grece 
et Rome, l’Europe, les lndes, tout est « galant ». La danse 
et la « representation » gardent une importance capitale. 
On se repait de fables antiques, assaisonnees de pointes 
sentimentales. 


Que Pirithoiis est charmant I 
Peut-il ennuyer un moment? 

On y voit, jusqu'au denouement 
Quelque dame jolie, 

Passepied, menuet galant : 

La belle tragedie! 

L’opera s’adresse aux yeux plus qu’aux oreilles; il touche 
la vanite aristocratique bien plus que le sens musical. II est 
encore une oeuvre de circonstance : il amuse le roi, il 
rehausse l’eclat d’un mariage princier, il celebre la nais- 
sance d’un Dauphin; il s’ajoute, comrae un divertissement 
tres cohteux, aux f&tes nocturnes qu’une duchesse du 
Maine donne dans ses magniflques jardins de Sceaux. C’est, 
pour lui appliquer le titre d’un prologue de Campra, le 
Triomphe de la folie sur la Raison , dans le temps du Car- 
naval. De vrai public, de sens artistique et critique, il n’y 
en a point. 

Nous signalerons seulement, dans Pordre chronologique, les operas 
qui eurent le plus de succes : 1* Europe galanle , opera-ballet (1697) 
et Tancrede , tragedie lyrique (1702) du provencal Campra; Omphale , 
tragedie lyrique, paroles de La Motte, musique de P « agreable » 
Destouches (1701, et, a Trianon, devant le Hoi, en 1702); Alcyone , 
tragedie lyrique, dont la « tempete » est un des premiers essais de 
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realisme musical de la symphonie (1706), de Marais; les Festes 
Venitiennes (1710), opera-ballet de Campra, applaudi pendant quarante 
ans; Callirhoe (1716), tragedie lyrique de Destouches; Medee ei Jason 
(1713), tragedie lyrique, paroles de Fabbe Pellegrin et de la Roque, 
musique de Salomon (ne en Provence en 1661, mort a Versailles 
en 1731); les Festes de Thalie (1714) opera-ballet, sorte de piece a 
tiroirs, de Mouret (ne a Avignon en 1682, intendant de la musique de 
la duchesse du Maine a Sceaux, mort fou a Charenton en 1739); Le 
Jugement de Paris (1718), pastorale herofque en 3 actes, consideree 
comme le meilleur ouvrage de Bertin de la Dou& (ne a Paris en 1680, 
maitre de cla-vecin de la maison d’Orleans, organiste aux theatins, 
second dessus de violon a FOpera, mort a Paris en J745);Zes ages, 
opera-ballet en 3 entries et un prologue, de Campra (1718) ; Les Festes 
grecques et romaines , ballet heroi'que en 3 actes et un prologue, oil 
le roi devait representer le r6le d’Auguste, ecrit pour etre joue au 
Louvre, de Colin deBlamont (fils d‘un musicien de la Chambre, eleve 
de Lalande, ne a Versailles en 1690, mort a Paris en 1760). 

Un des plus brillants succes de cette periode fut obtenu par Les 
Elements , « Ballet du Roy », en 4 entires et un prologue, paroles de 
Roy, musique de Lalande et Destouches, represents pour la premiere 
fois au palais des Tuileries le 22 decembre 1721. Dans le prologue, 
apres la l re scene (inquietude de V£nus sur le sort de son fils), le 
fond du theatre s'ouvrait et faisait apparaitre le Roi entoure de loute 
sa cour formant autour de lui une « troupe de heros ». LeRoi dansait 
ensuite. Le Mercure de France donne quelques renseignements : « A 
la 3 C scene (acle, ou entree I), le palais de Junon s'ouvre ; elle parait 
sur son trone, les Ileures k cote d’elle, avec les Aquilons et les 
Zephirs. Iris est derriere le tr6ne, sur son arc. Cette decoration est 
des plus galantes; elle est formee par des colonnes de nuecs autour 
desquelles voltigent toutes sortes d'oiseaux, peints par M. Iloudry, 
de l’Academie royale de Peinture... [Dans Fepilogue qui termine le 
ballet], le Roy representant le Soleil parait sur son char environne 
des signes du Zodiaque, et suivi des quatre parties du Monde... De 
chaque cote du proscenium on a menage deux balcons, Fun au-dessus 
de Tautre, pour les choeurs : les femmes en bas, les hommes au- 
dessus; l'orchestre, pour les instruments, entouta fait hors-d'oeuvre, 
mais attenant le theatre... Le soleil qui parait dans le fond du theatre, 
a la fin de la derniere entree, est tres ingenieusement compose : le 
disque en est lumineux et les rayons bien imites, par le moyen d‘une 
eau safranee dans des tuyaux de verre. » 

On peutciler encore : Pyrame et Thisbe, tragedie lyrique ^1726) de 
Rebel, dont nous aurons h parler ailleurs, et de Frangceur (le c^lebre 
, violonisle, ne etmort a Paris, 1698-1787); Les Amours des Dieux, de 
Mouret, opera-ballet (1727) ou fut admiree la Demoiselle Salle, jeune 
danseuse qui venait alors de la cour d’Angleterre ; Jephte, tragedie 
lyrique tiree de FEcriture sainte, musique de Monteclair, qui eut 
(un moment) les honneurs de l’interdiction, un sujel religieux 
paraissant d^place sur la scene de l’Opera. 

En dehors de ces succes, d'ailleurs relatifs, et dont les causes ne 
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sont pas purement musicales, il y a peu de fails importanls a men- 
tionner. C’est eh 1697, a 1 occasion de YEurope galante , grace a 
1 energie de La Motte et de Campra, qu’une premiere regie fut 
etablie pour les lionoraires des auteurs : cent livres a chacun d eux 
pour les dix premieres representations ; cinquante livres ensuite, 
jusqu’a la vingtieme, apres quoi l’ouvrage devenait la propriety de 
l’Academie. L 'Europe galante fut aussi le premier exemple de ces 
spectacles coupes, mosaique d’actes differents, que 1‘Opera eut a son 
repertoire pendant une partie du xvin 0 siecle, sous le nom de Frag- 
ments, Festes , Amours . L’organisation materielle de FOpera laissait 
encore beaucoup a desirer. Pour Teclairage de la salle, c’est 
seulement sous la Regence que les chandelles furent remplacees par 
des bougies. De nombreux arretes chercherent a mettre un peu 
d ordre dans les entrees. Nous citerons le suivant, qui n’est pas le 
seul du genre : <c Versailles, le 28 novembre 1713. De par le Roi.'Sa 
Majeste etant informee, etc... defend aux officiers de sa maison, a ses 
Gardes, Gendarmes, Chevaux-Legers, Mousquetaires, d’entrer a 
l’Opera sans payer, et a tous domestiques pox'tant livree, sans excep- 
tion aucune sous quelque pretexte que ce soit, cTy entrer rueme en 
pay ant. » 

La derniere periode dont nous avons a parler est 
dominee par Ie grand nom de J.-Ph. Rameau, le plus 
hrillant de la musique francaise dans la premiere moitie 
du xvm e siecle. L’estbetique de ses operas, si Ton consi- 
dere les formes organiques et la couleur generale des 
ouvrages, n’.est nullement differente de celle des operas de 
Lulli; il n’ya de nouveau que le genie du compositeur. Cette 
periode a aussi pour caracteristiques : la nouvelle invasion 
des Italiens ; la guerre dite « des Bouflons », qui commence 
en 1752; les premieres manifestations de Popera-comique. 

A la suite de Rameau, les musiciens francaisqui occupent 
la scene lyrique jusqu’en 1774, sans reparler de quelques- 
uns qui appartiennent a la periode precedente, sont assez 
nombreux : Duplessis, Boismortier, Niel, Mile Duval, 
Grenet, Royer, Mion, Mondonville, de Bury, Le Clair, 
Lagarde, Dauvergne, Blavet, J.-J. Rousseau, Giraud, 
Montan-Berton, dUERBAiN, Moxsigny, Trial, Laborde, 
Philidor, Cardonne, Flognel, Gossec. 

J. Ph. Rameau naquit a Dijon, d’un pere organiste, le 
25 septembre 16S3. Sur sa formation musicale, les docu- 
ments font presque entierement defaut. Parmi les opi\s- 
cules contemporains, le plus utile a consulter, mais avec 
prudence, est VEloge historique deM . Rameau , compositeur 
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de la musique da cabinet da Roi , associe de C Academie des 
Sciences, Arts et Belles-Lettres de Dijon... par M. Maret, 
dr. med. secretaire perpetuel (Dijon, Causse, * 1766). De 
Croix donne aussi des renseignements importants dans 
V Ami des Arts on Justification de plusieurs grands hommes 
(1776). UEloge de Rameau par Chabanon (1764), son ami, est 
d’une faible utilile pour une biographie dont l’ensemble 
ne saurait &tre encore etabli sans nombreuses lacunes. 
Rameau fit ses etudes au college des Jesuites de Dijon. 
Apres un bref sejour a Milan, oil la musique italienne parait 
I’ avoir peu interesse, il est organiste a Avignon (1702) et, 
5 mois apres, a la cathedrale dc Clermont, en Auvergne. 
En 1705, il se rend a Paris et devient organiste de deux 
couvcnts, les peres de la Mercy, rue du Chaume-au-Marais, 
et les Jesuites de la rue Saint-Jacques. En octobre 1706 il 
concourt devant Gigault, de Montalan et Dandrieux, pour 
la place d’organiste a Sainte-Madelcinc en la cite; il est 
vainqueur (contre Calviere, Maureau, Vaudry, Poulain et 
Dornel). En 1727, et non en 1717 comme dil Fetis, il con- 
courut aussi pour l’orgue de Saint-Paul (sans succes). Apres 
un court sejour a Lyon, Rameau revient a Clermont 
reprendre possession de Porguc de la Cathedrale (1716?), 
puis, en 1723, il se fixe definitivement a Paris oil son grand 
protecteur fut M. de la Poupliniere, intendant general, dont 
l’hotel princier, pourvu d’un theatre, entretenait un brillant 
orchestre prive. 

C’est en 1723 seulement que Rameau commenca a ecrire 
des ouvrages de theatre; encore se borna-t-il a un essai 
d’ordre secondaire : c’est dix ans plus tard seulement qu’il 
sera joue a POpera. A ce moment, il a quarante ans. Il 
vient de publier son Traite d' Iiarmonie ( 1722); il est surtout 
connu et estime comme elaveciniste et organiste. 

C’est a propos d'une farce dont le livret etait de son compatriote 
Piron, YEndriague , que Rameau eut son premier contact avec le 
theatre. La piece fut jouee par la troupe Dolet a la foire Saint-Ger- 
main, en fevrier 1723. Il s‘agissait de fournir un brillant debut & une 
cantatrice, Mile Petitpas, que ses protecteurs voulaient faire entrer k 
l’Opera. Piron pria Rameau, « alors irbs ignore dit-il, de composer 
« un morceau mis en haute musique ». L’oeuvre de Rameau est 
perdue; mais nous connaissons le caractere de cette bouifonnerie 
licencieuse (3 actes). La scene se passe h Cocquesigruopolis , dont les 
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habitants livrent lous les six mois une jeune vierge a la voracite 
d'un monstre appele Y Endriague : cette vierge est pour lors Grazinde 
(Petitpas), qui est conduite a ce vague minotaure par le grand pretre 
Caudaguliventer , mais qui finit par etre sauvee. — Un Samson , 
paroles de Voltaire, ne fut pas admis a l'Opera; mais Rameau en 
utilisa plus tard la musique dans son Zoroastre. 

Voici, par ordre chronologique, quels furent les chefs-d'oeuvre de 
Rameau. 

Hippolrte et Aricie , tragedie lyrique en 5 actes et un prologue, 
paroles de l'abbe Pellegrin (1733), fut bien accueilli, malgre un 
certain etonnement. Un mois apres la l rc representation, le Mercure 
de France dit que cet opera « continue avec beaucoup de succes et 
parait toujours plus goute ». Les morceaux celebres ou volontiers 
cites sont Pair de la pr&tresse de Diane, Dieu d 1 amour (I, 3‘), le trio 
des Parques, Quelle soudaine horreur ton destin nous inspire (II, 5), 
l'ariette avec accompagnement de flute, Rosignols amoureux (V, scene 
finale). — Les hides galantes (1735), 3 actes et un prologue, sont un 
des types du ballet heroique deja traditionnel ; on y voyait Hebe, 
1’ Amour, Bellone, Osman- Pacha, les Incas du Perou, les Sauvages, 
une danse des Fleurs, une feste persane, Boree, Zephire, etc 

La decoration etail de Servandoni : 

« ... Tout le fond du theatre represente des berceaux decoi'es de 
guirlandes de fleurs et de lustres de cristal. Ces berceaux sont a deux 
etages : le premier est rempli de jeunes odalisques de diverses 
nations, et le deuxieme d'esclaves chantants... Au milieu du theatre 
est un rosier qui, en se separant, laisse voir Fillustre demoiselle 
Salle sur un gazon, couronnee par les amours... Le ballet represenle 
pittoresquement le sort des fleurs dans un jardin. On les a personni- 
fiees, ainsi que Boree et Zephire, pour donner de Fame a cette peinture 
galante. » (Texte cite par deLajarte). — Castor et Pollux (1737), paroles 
de Gentil-Bernard, est considere comme le chef-d’oeuvre de Rameau. 
II figura au repertoire pendant quaranle-sept ans. Parmi les plus 
belles pages, on cite avec raison, au I er acte, le choeur Que tout gem isse 
et Pair de Telaire, Tristes apprets', le menuet danse, Dans ces doux 
asiles ; au iv c acte, les scenes des Enfers et des Champs-Elysees. — 
Les Festes d-Hebe , ou les Talents lyriques (1739J, accentuerent, par 
leur gr^ce, la superiorite de Rameau sur l’ancien opera lulliste. Les 
personnages sont P Amour, Sapho, Iphise , JEgle « bergere chantante 
et dansante », Mercure , Trrtee... ; parmi les pages celebres : le choeur 
Que jusqiCaux cieux , et l’aird’Hebe, Accourez , riante jeimesse , et le 
duo Volons sur les Lords de la Seine, dans le prologue; les airs 
d’Alcee [Par les horreurs dunoir Tartare) et d'Hymas (l re entree): les 
choeurs O del et Chantons Sapho [ibid.) et le tambourin en mi mineur 
de la 2 e entree. — Dans Dardanus (1739) on peut signaler, outre le 
celebre rigaudon, le duo du l er acte, Manx plaintifs , et la scene des 
Songes (IV, 1). — Les Festes de Polymnie , ballet heroique, ont 3 actes 
et un prologue (1745. Acte I, la Fable ; II, Y His to ire ; III, la Feerie ). 
— Le Temple de la gloire , fete en 3 actes et prologue (1745), n'eut 
aucun succes a cause du livretou Voltaire n'avait mis rien de lyrique. 
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— Zais , ballet hero'ique, fut represente en 1748, et repris Irois fois, 
jusqu’en 1770. — Pygmalion , entree de ballet en uu acte (1748), eut 
beaucoup de succes et figura soavent au programme des spectacles 
coupes. — Les Festes de l' hymen etde V amour , on les d ieu,r d? Egypt e 
(Versailles, 1747, Paris, 1748) paraissent avoir eu peu de succes. — - 
Platee , ballet bouffon (carnaval de 1749), fut le premier essai de 
musique bouffe, comme l'indiquent les rubriques : « ariette badine )>, 
« en pedalant », a en gracieusant », <c avec feu », a en faisant 
Vagreable », <' d demi-jeu », etc.; pour l'accompagnement de deux 
clioeurs chantes dans la coulisse, les flutes imitent le coucou, le haut- 
bois et le second violon imitent le coassement des grenouilles. Le 
sujet est la jalousie de Junon. — Dans Nats , opera en 3 actes (1749), il y 
a un prologue dont le sujet est « l’accord des Dieux » (Flore, Jupiter, 
Neptune), et un « Quadrille des peuples de la terre ». — Zoroastre , 
tragedie lyrique (1749), est une des plus belles oeuvres de Rameau ; 
le compositeur y placa un grand nombre des morceaux dc Samson , 
dont le livret etait de Voltaire, et que l’Academie de musique avait 
refuse. Le livret fut traduit en italien, et la piece representee avec 
magnificence sur le theatre royal de Dresde (en 1752). — La Guir - 
lande . ou les Fleurs enchantees est un opera ballet en un acte (J751) ; 
Acanthe et Cephise , ou la Sympaihie , une pastorale heroique en 
3 actes (1751) : le prologue d’usage est remplace par une ouverture 
« ou l'on a essaye de peindre, autant qu'il est possible a la musique, 
les vceux de la nation et les rejouissances publiques a la nouvelle de 
la naissance du prince » ( Avertissement du livret). — Les Surprises 
de V Amour, ballet a compose de 3 actes separes r qui s’appelerent 
successivement Le retour d'Astree , Adonis , La Lyre enchantee , Ana- 
creon, les Sybarites , furent d'abord jouees sur, le theatre des petits 
appartements a Versailles (1748), puis remaniees pour PAcademie. 

— Les Paladins , opera-ballet en 3 ’actes (1760), furent le dernier 
ouvrage represente de Rameau et eurent 15 representations. 


Le lecteur moderne qui s’est borne a parcourir la parti- 
tion de ces ouvrages est assez etonne d’apprendre l’opi- 
nion qu’en eurent les contemporains. Rameau ful considere 
comme un revolutionnaire tres hardi, un « avance » qui 
mettait Toreille du public a rude epreuve. Ce fut cc un dis- 
tillateur d’accords baroques », un faiseur d’ <c operas bour- 
rus », ecrivant une musique « d’une mecanique prodi- 
gieuse n et « difficile a executer », chargee de <c trop de 
science », ou tout paraissait cc trop cherche et trop tra- 
vaille ». L’abbe Desfontaines disait que cette musique 
aurait secou6 « les nerfs d 7 un paralytique » ; il Topposait 
« aux doux ^branlements que savent operer Campra, Des- 
touches r Monteclair, Mouret » ? en ajoutant : <c L’inintelligi- 
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bilite, le galimatias, le neologisme veulent done passer des 
discours dans la musique! » On ecrivit que cette niusique 
etait « noire », ou encore «triste et longue comme la figure 
de son auteur ». Voltaire opposait « sa profusion de 
doubles croches » a la serenite de Lulli; toutes critiques 
s’acoordant avec le mot de Campra au prince de Conti : 

II y a la (dans Hippolyte et Arieie) assez de musique pour 
faire dix operas ». Un journaliste declarait que « les musi- 
ciens de Forehestre, pendant trois heures entieres, n’ont 
pas le temps d’ete'rnuer ». Partisans et adversaires furent 
d’une cga'le violence. La premiere representation de 
Dcir damns (19 novembre 1739) fut un evenement, comme 
celles KHernani ou de Lohengrin au xix e siecle : huit jours 
avant, toutes les loges, premieres et secondes, etaient rete- 
nues pour deux semaines; et on parlait, au cafe de Dupuv, 
d’une v confederation de plus de mille Ramoneurs » (parti- 
sans de Rameau) decides a assurer le triomplie de leur 
idole [Journal historique). Colie dit de Castor et Pollux : 
<c Cet opera a ete applaudi avec fureur »... En somme, 
Rameau parut accomplir une revolution analogue a celle de 
R. Wagner, et merita les m6mes reproches (inintelligibilite, 
galimatias, neologisme, exces de science) que l f auteur de la 
Tetralogie a ses debuts. Singulier et bien instructif rappro- 
chement ! II nous eclaire sur la valeur objective des cri- 
tiques toujours adressees aux artistes qui ont une per- 
sonnalite, comme aussi sur Fimportance et la nouveaute 
reellesde certaines « revolutions )>. Aujourd’hui, le style de 
Wagner nous parait tres pur et tres classique : un opera 
comme le Vaisseau fantome nous semble charge d’italia- 
nisme, et la formule de Tannhauser ou de Lohengrin passe 
pour £tre peu eloignee de celle de Meyerbeer. De m6me, 
a distance, Rameau apparait comme le dernier represen- 
tant de Fecole de Lulli : il continue lam6me esthetique, avec 
un art simplement plus souple et plus varie, plus personnel 
et, pour cette raison, plus neuf. D’ailleurs, en 1778, quand 
la lutte reprit autour de Gluck, Rameau recut une nouvelle 
etiquette et, apres avoir ete applaudi comme artiste d’avant- 
garde, devint l’homme de ce passe m£me auquel on l’avait 
d’abord oppose : il representait la cc reaction » ! 

Le caractere militant des oeuvres de Rameau futaccentue 
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par le succes ephemere des Bouffons , qui vinrent aviver 
ct embroniller le coaflit dejh si vain, commence des le 
debut du siecle, entre la musique francaise et la musique 
italienne. Rameau leur fut oppose et, finalement, les 
eclipsa. Cette vogue des bouffons, dont l’histoire est si 
riche en menus documents de spirituelle polemique et de 
sotte esthetique, a des causes qui pourraient 6tre ramenees 
a un fait d’observation. II arrive assez souvent que, dans 
un concert, le succes le plus grand ne va pas a tel artiste 
de genre serieux et noble, a telle piece d’apparat, mais au 
chanteur comique, voire au pitre de profession charge d’un 
bref intermede : il est fort applaudi, parce qu’il apporte une 
detente; le public acclame en lui un brusque retour au 
noturel : il lui fait les honneurs du bis , du ter , avec une 
sorte d’avidit6 insatiable. Tel fut, en quelque mesure, le cas 
des Bouffons italiens lorsqu’apres deux apparitions, Tune 
en 1729 a l’Opera, Tautre en 1746 a la Comedie italienne, 
ils vinrent triompher en 1753. Sur la scene regnaient 
alors des heros empanaches et gourmes, des seigneurs 
d’une galanterie subtile, des guerriers grecs, romains, 
syriens, avec des cothurnes, des casques a plumets, des 
perruques poudrees a blanc ; le comique, nous l’avons vu, 
n’etait certes pas etranger a Tart francais : mais dans les 
livrets et dans Failure generate du drame lyrique, 1’ « ecole 
de Lulli )) faisait predominer les tendances de Tesprit de 
cour. Avec leurs intermedes oil se mMaient la prose fami- 
liere et les vers, leurs personnages bourgeois, leurs avares 
bernes, leurs jaloux dupes, leurs fantoches, leurs farces 
molieresques rehaussees parfois d’une musique lraiche et 
charmante, les Bouffons eurent bientot des partisans enthou- 
siastes. 

Ils donnerent successivement (1572-1574), a 1‘Opera : la Serva 
padrona dc Pergolese, avec un ballet-pantomime; il Giocatore 
[le Joueur ), intercale entre le Pi'ologue des Fetes de I'ete de Monte- 
clair et VAlphee et Arethuse de Campra; il Maestro di musica , la 
Finta cameriera , la Donna superha , la Scaltra governatvice [la Gou- 
vernante rusee ), il Medico ignorante , la Finta pollacca , il Cinese 
rimpatriato [le Chinois rapatrie ), la Zingava [la Bohemienne ), gli 
Artigiani arrichiti [les Artisans de quality ), il Paratajo , Berloldo in 
Corte ... L^i plupart de ces ouvrages etaient des pastiches qu’on 
allongeait ou abregeait a volonte; la musique etait souvent anonyme. 
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\ oici comment un contemporain caracterise l’effet produit par les 

« Les brouilleries du Parlement de Paris avec la Cour, son exil, et 
la grand chambre transportee a Pontoise, lous ces evenements n'ont 
ete un sujet d entretien pour Paris que pendant vingt-quatre heures; 
et quoi que ce corps respectable eut fait, depuis un an, pour fixer les 
yeux du public, il n'a jamais pu obtenir la trentieme partie de Patten- 
tion qu on a donnee k la revolution arrivee dans la ruusique. Les 
acteurs italiens qui jouent depuis dix mois sur le theatre de I’Opera 
de Paris, et qu’on nomme ici Bouffons , ont tellement absorbe 1’atlen- 
tion de Paris, que le Parlement, malgre toutes ses demarches et pro- 
cedures qui devaient lui donner de la celebrite, ne pouvait pas man- 
quer de tomber dans un oubli entier. bn homme d esprit a dit que 
1 arrivee de Manelli nous avait evite une guerre civile, parce que, sans 
cet evenement, les esprits oisifs et tranquilles se seraient sans doute 
occnpes des differends dn parlement et du clerge, et que le fanatisme, 
qui echauffe si aisement les tetes, aurait pu avoir des suites funestes. 
Manelli est le nom de l'auteur italien qui joue dans les intermedes. » 
(Grimm, Correspondence litieraive , Juillet 1753.) 

Un tei evenement raviva la querelle deja ancienne des 
partisans de la musique italienne et des partisans de la 
musique francaise : querelle de circonstance, pleine de partis 
pris, d’erreurs, de malentendus et de confusions, aussi 
denuee de valeur qu’avaient ete les bavardages de l’abbe 
Raguenet ( Parallele des Italiens et des Frangais en ce qui 
concerne V opera , 1702), ceux du parlementairc normand 
Lecerf de la Vieuville en ses dialogues et brochures 
(1705-6), de l’abbe Dubos dans la partie musicale de ses 
Reflexions sur le Beau (1719), de l’abbe Pluche dans le 
7 e vol. de son Spectacle de la nature { 1731), et detantd’ama- 
teurs, qui, dans la suite, vinrent grossir de leurs traits d ’es- 
prit le dossier du debat. Rameau avait ete d’abord oppose 
a Lulli. Ramistes et Lullistes s’unirent en 1754 contre les 
Bouffons. C’est une nouvelle representation de Castor et 
Pollux qui parait avoir determine la defaite de la musique 
italienne. « La haine que 1’on porte aux Bouffons, jointe a 
Texcellence de cet opera, peut bien j contribuer un peu. 
Les Bouffons vont, a ce qu’on assure, toe renvoyes dans 
peu de jours. » Un contemporain compare Castor et Pollux 
aux deux astres jumeaux {Sic fratres Helense , lucida 
sidera ...) qui, en paraissant a 1’horizon, dissipent les vents 
tumultueux et mettent fin a l’orage ; et voici les reflexions 
caustiques inspirees par ce denouement au m&me chroni- 

Combarieu. — Musique, II. 8 
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queur : «... L’Academie royale de musique vient cnfin de 
bannir de son theatre la musique italienne, cette rivale si 
superbe et si dangereuse des operas de Rameau. Je vois un 
avantage tres reel a ce renvoi des Boultons, qui ne frappe 
personne : les BulFon, les Diderot, les d'Alembert, tous 
les gens de lettres d’un certain nom, les artistes de tous 
les ordres, peintres, sculpteurs, architecles, que cette 
musique avait comme ensorceles, n’iront plus a l’Opera et 
auront d’autant plus de loisirs de vaquer a leurs travaux. )) 
(Giiimm, Correspondance litteraire , 15 fevrier 1754.) 

Bibliographie. 

Pour Pair a voix seule, Pair de coup, et Guesdron, voir Henri Quit- 
TARD, j Revue musicale , 1905, p. 443 et suiv., 489 et saiv., 511 et suiv. 

La Bibl. Mazarine possede une plaquette in-4°, datee de 1054 : Le iriomphe 
de VAmour sur des Bergers et des Bcrgeres, dedie au Roy, ?nis en musique 
par Be la Guerre , organistc de Sa 3Iajestd en sa Saincte c/iapelle du Palais 
a Paris (de V imprimerie de Ch. Chenault ). Musique perdue. 

Pour le drame lyrique francais, les sources principales sont a la Biblio- 
theque de l’Opera (Paris), qui, & la date de 1878, contenait 241 opdras 
avec tout leur materiel d’execution, 110 ballets avec leurs parties separees 
et leurs partitions, 184 partitions sans parties d’orcbestre (pieces ayant 
figure sur le pupitre du chef d’orchestre au moment de la representation). 
On pourra consulter, comme ouvrages particulars : 1° Bibliotheque musi- 
cale du theatre de V Opera; catalogue historique , chronologique , anecdo - 
tique , redige par Ch. de Lajarte, 2 vol., Jouaust, 1878; 2° Ilistoire de 
VAcaddmie royale de musique , par Francois Parfaict (en manuscrit, B. N., 
ms. fr. 12355); 3° Les Origines de I’Opera frangals , d'apres les minutes des 
notaires , les registres de la Conciergerie, etc., etc., par NuiTTER et 
ThOINAN, 1 vol., Paris, Plon, 1886, et Les vrais erdateurs de l Opera fran- 
gais par POUGIN, 1 vol., 1881, in-18. — De Boislile : Les debuts de V Opera 
frangais a Paris, in-8°, Paris, 1875. — La collection Michaelis, fondee avec 
la collaboration de de Lajarte, Poisot, A. Guilmant, G. Franck, Gevaert, 
Renaud de Vilbach, Bourgaut-Ducoudray, Weckerlin, Ad. Julien, 
Lavoix, Pougin, Y. Wilder, mais arrOtee avant l’execution de tout son 
programme, a r6edit6, avec reductions au piano, les oeuvres de Beaujoyeux, 
Gambert, Lulli, Golasse, Gampra, Destouches, Rameau, etc. 

Pour Lulli : Lionel de la Laurencie, Lulli (collection J. Chantavoine, 
Alcan) et les Sammelbande der 1. 31. G., XIII, 1, 1911; Ed. Radet, Lulli 
(Paris, 1891); Henry Prunieres, Lully (1 toL, Laurens, 1910) et la Revue 
$, L 31. de J. Ecorchevillc, numeros des 15 avril, 15 mai, 15 juin 1912... 

Pour Rameau, voir la grande edition des GEuvres publiee par la maison 
Durand sous la direction de Camille Saint-Saens. En t£te de la partie 
dramatique est un resume de l’histoire do l’opera. 

Un document interessant est la Letlre de 31. Rameau aux philosophies 
publiee par YAnnec littdraire , t. IV, 1762 (B. N. Z 4° 554). 



CHAPITRE XXXYIII 

LA MUSIQUE D’ORGUE ET DE CLAVECIN 
AU XVIP SIECLE 


Generalites sur l’orgfue; caracteres et prog-res de l’instrument au 
xvil e siecle; les tons d’JEglise, le doigte, les jeux. — Titelouze etlesprecur- 
seurs; forme de ses Hymnes. — Boivin. — Les organistes de Paris: les 
maitres de Lulli. — Nicolas Gigault; Le Begue et la valeur synthetique de 
ses oeuvres. — Nivers; Grigny et les influences etrangeres. Dandrieu. 
D’Anglebert, Louis Marchand, Daquin, Raison, Glerambault, Francois 
Couperin; les organistes francais en 1750. — Le clavecin; caracteres 
generaux de sa musique. — Chambonni&res et ses eleves. — Les Couperin. 
— Francois Couperin et ses oeuvres. 


Moins brillante d’apparence que le drame lyrique, moins 
accessible au public, mais tout aussi importante, et plus 
loyale, si Ton peut dire, parce qu’elle n’admet pas de ruses, 
pas de combinaisons equivoques, de tricheries et d’elements 
etrangers pouvant donner le change, la musique instrumen- 
tale a une histoire moins nette que celle qui vient d’etre 
esquissee. 

Nous avons vu ses commencements aux xvi e et xvn e sie- 
cles; elle etait appelee a une brillante fortune. Partie 
d’humbles essais, elle a evolue tout comme l’opera, mais de 
facon beaucoup plus rapide, et pour atteindre a un deve- 
loppement qui, loin de donner un jour des signes de declin, 
comme les anciennes formes de la polyphonie, devait ouvrir 
a la pensee des compositeurs des perspectives de plus en 
plus larges, et, aujourd’hui encore, illimitees. C’est une 
loi de l’Histoire musicale que, plus on se rapproche des 
temps modernes, plus revolution des genres est rapide. 
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Celle cle la Symphonie, issue de la Sonate, sera d’une 
etonnante soudainete. Haydn, Mozart, Beethoven appa- 
raissent a cote Tun de l’autre, au terme de la nouvelle 
route ou nous entrons. 

Un art n’est vraiment arrive a la maturite et a la pleine 
conscience de sa fonction que quand il sait se passer de 
ressources empruntees a des arts voisins, et lorsqu’il met 
en oeuvre des elements d’expression tout specifiques. L’art 
musical a done realise un progres d’importance capitale 
le jour ou, s’affranchissant de la sujetion a des textes latins, 
italiens, francais, germaniques, dont il etait oblige d’epouser 
la pensee et de suivre le rythme, il a pratique le fai'a da 
se, pour n’obeir qu’a sa pensee propre et a sa fantaisie. La 
rupture avec une tradition vingt fois seeulaire de musique 
ecrite sur des paroles et avec quatre ou cinq siecles de 
contrepoint pur ne s’est pas faite brusquement, car elle 
presentait certaines difficultes. Les premieres compositions 
sans paroles, nous l’avons vu, ont ete des danses ou des 
chansons desaffectees; danse et melodie sont les deux 
formes initiales dont le rythme persistera jusque dans la 
symphonie; mais, une fois sur la voie, la pensee musicale 
saura conquerir bientot sa pleine independance. 

Il ne suffit pas qu’une piece soit destinee a rexecution 
exclusive par le luth, le clavecin, ou un instrument a vent, 
pour qu’elle constitue un progres important. Si le plan ou 
l’esprit de cette composition est le m6me que celui d’une 
piece vocale, on aura un transfert, rien de plus; etcetrans- 
fert pourra aussi bien donner l’impression d’une lacune que 
celle d’un progres. Il ne faut pas oublier aussi que bien 
avant la Renaissance, dans l’antiquite elle-m^me, il y avait 
eu des virtuoses de la cithare, de la flute, de l’orgue, etc... 
Ce qui rend la musique instrumentale dont nous avons a 
parler vraiment interessante et la distingue de toutes les 
manifestations ant^rieures avec lesquelles on pourrait la 
confondre, e’est sa tendance, manifestee de bonne heure, a 
s’organiser d’apres des principes tres differents de ceux 
qui avaient 6te suivis au xvi e siecle et dans les siecles ante- 
rieurs pour les grandes compositions vocales. Les polypho- 
nistes de la premiere periode de la Renaissance ne connais- 
saient en somme qu’un seul grand art : celui du contre- 



LA MUSIQUE D’ORGUE ET DE CLAVECIN AU XVII e SIECLE 117 

point. Un theme etant choisi ou invente, ils le traitaient 
par rimitation. Leurs oeuvres se composent d’une serie de 
motifs juxtaposes et soumis a ce traitement. Tout autre 
sera la. sonate. Le contrepoint n’y perclra pas ses droits 
(principalement dans la sonate d’eglise), pas plus qu’il ne 
les perdra dans les autres genres; mais il sera considere 
comme insuffisant : le principe nouveau sera celui de la 
parente des motifs; ce sera aussi celui du contraste dans 
les mouvements adopt£s et dans le rythme, de facon a 
former une composition dans l’ordre suceessif, comme dans 
l’ordre simultane. 

L’orgue, le clavecin et le violon offrent trois sujets 
d’etude principaux; leur ordre n’est pas rigoureusement 
determine par les faits; les genres de composition n’y 
sont pas toujours discernables, et le profane y est assez 
souvent m&le au sacre. Nous adopterons le plan suivant : 
1° les compositeurs pour instruments a touches; 2° les 
compositeurs pour violon. — Nous parlerons d’abord de la 
France; ensuite, des pays etrangers, bien que le croise- 
ment des courants d’idees et d’influences rende cette 
distinction geographique assez conventionnelle. 

Les maitres irancais de l’Orgrue au xvn e siecle, connus 
seulement depuis quelques annees, grace aux reeditions 
d’Alexandre Guilmant, ont une serieuse valeur, et une 
importance historique de premier ordre. Titelouze, le grand 
artiste de Rouen, se trompait sans doute lorsqu’en 1623 il 
croyait etre le premier qui publiait une « tablature » 
d’orgue ; mais il se trompait de bonne foi : il a fait oeuvre 
originate et personnelle; il a cree une ecole. A si peu de 
distance de Frescobaldi, de S'vvelinck et de Scheidt — qn’il 
ignorait d’ailleurs completement — il doit compter parmi 
les precurseurs illustres. Avant de parler des maitres du 
genre et de leurs ouvrages, nous indiquerons les caracteres 
generaux les plus importants de cette partie de notre art 
national. 

Si Forgue est <c l’instrument-Roi w, ce n’est pas qu’il soil 
F instrument-orchestra* « Bien naif, dit avec raison M. de 
Bricqueville, celui qui verrait dans la denomination des 
jeux de fliite r de trompette , de viole cle jambe , etc., une 
assimilation a la sonorite des instruments de musique 
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portant le m^me nom. » Cette illusion, il est vrai, est favo- 
risee par certains exces des factcurs d’aujourd’hui. L’orgue, 
surtout pour les mnsiciens d’autrefois, est un instrument a 
sonorite particuliere, avee des jeux de mutation qui eclair- 
cissent son timbre. S’il estau tout premier rang, c’est parcc 
qu’avec ses claviers manuels et son clavier pour les pieds, 
il permet toutes les combinaisons du contrepoint; c’est 
aussi a cause de son ampleur sonore et de sa puissance. 
Mais ces ressources furent d’abord incompletes, limitees 
par la mode et par des influences traditionnelles. En France, 
le clavier des pedales resta longtemps rudinientaire, tres 
inferieur a ceux des orgues allemandes; habituellement, 
il ne servait que pour des basses de longue tenue, sans 
participation a la vie agissante des autres parties. D’aih 
leurs, nos premiers organistes pratiquerent peu la lugue 
ou le style fugue; il suffit de jeter un coup d’ceil sur 
leurs compositions pour voir qu’ils resterent attaches au 
style et aux <c agremcnts » du clavecin, dont ils distin- 
guaienta peine la musique de cellc de l’orgue; et le clavecin 
lui-m&me etait sous la dependance de la musique de luth! 
En second lieu, le gout du temps et la faiblesse de la con- 
struction (soul'flerie insuffisante) contribuaient a maintenir 
la musique d’orgue dans une sonorite douce et discrete. 
« Il ne serait pas venu a l’idee de Couperin, de Balbastre, 
de Daquin, de Rameau, de faire entendre simultanement 
tous les jeux de loads, d’anches, de mutation. Ces accords 
formidables, que nous entendons rouler sous les voutes des 
6glises, auraient suffi, il y a cent cinquante ans, pour mettre 
les fideles en fuite... Melanger, dans un morceau, les jeux 
de fonds aux jeux d’anches eut ete regarde comme un 
manque de gout. » (E. de Bricqueville.) 

Les organistes restent fideles aux huit tons de l’Eglise, 
alors qu’autoUr d ? eux on tend de plus en plus a les abam 
donner. Leurs compositions sont en general assez breves; 
comme s’ils avaient peur de prendre trop de libertes, ils 
marquent souvent les endroits oil on peut finir, en negli- 
geant le reste, ad libitum . « Ceux qui voudront abreger les 
pieces, dit Le Begue, ils n’auront qu’a coramencer la ou il 
y a une petite estoille. )> La registration est quelquefois 
indiquee de facon precise. Aucun signe n’est relatif a 
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l'accentuation (notes liees ou detachees). Pour le doigte, on 
en est encore, comme dans la musique de clavecin, a ce dis- 
gracieux empirisme : 


re 

mi 

fa 

sol 

la 

si... 

(index) 

~T 

(medius) 

2 

(indei) 

“IT 

' medius ) 

2 

(index) 

3 

(mediae; 1 


Voici, pour completer ces indications generates, quelques 
textes relatifs aux orgues francaises, a leurs jeux et aux 
progres de leur construction au cours du xvn e siecle ; comme 
dans Phistoirc de l’opera, nous laisserons d’abord parler 
les compositeurs eux-m6mes. 

... Nous avons encore augmente sa perfection depuis quelques 
annees, faisant construire (les orgues) en plusieurs lieux de la 
France avec deux claviers separes pour les mains, et un clavier de 
pedales a l’unisson des jeux de huit pieds, contenant vingl-huit ou 
trente tant feintes que marches, pour y toucher la Basse-contre a 
part sans la toucher de la main, la Taille sur le second clavier, la 
Iiaute-contre et le Dessus sur le troisieme : au moyen de quoi se 
peuvent exprimer 1‘unisson. le croise des parties, et mille sortes de 
figures musicales que Ton ne pourrait sans cela, dont nous esperons 
donner un jour quelque traitte. 

(Titelquze, Hr nines, Au Jecteur , 1623.) 

En 1676, Le Begue parle aussi des cc diversites que Ton 
a trouvees sur quantite de jeux depuis plusieurs annees ». 

Les orgues du xvn e siecle, en France, avaient des jeux que nous 
ne possedons plus. Elies etaient plus riches en combinaisons 
diverges que celles de Fltalie. Maugars ecrivail en 1639 au sujet 
des organistes italiens : II est vrai que j’en ay ouy plusieurs qui 
suivent fort bien une fugue sur I'orgue; mais ils n'ont pas tant 
d‘ agrements que les nostres ; je ne sc ay si cesi d cause que leurs 
Orgues nont pas tant de registres et de jeux differents , comme ceux 
que nous avons aujouvd'hui dans Paris; et il semble que la pluparl 
de leurs Orgues ne soient que pour servir les voix et pour fa ire 
paroistre les autres instruments. 

A. Raison ecrivail en 1688 : Depuis plusieurs annees , les Maistres 
facteurs d'Orgaes ont beaucoup multiplie les leux et les Claviers. 

« Un des plus beaux agrements de Torgue, c’est de scavoir bien 
marier les jeux. » (Botvin, Avis au public.) 

Fay beaucoup varie les leux et les Claviers; il ne faut pas que 
cela vous embarrasse , d'autant que toutes mes pieces ne sont pas 
fixies aux leux qui sont marquez . Ainsi ce qui se joiie a une basse 
de Trampeite peut se toucher sur un Cromorne ou Claivon ou le jeu 
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de Tierce; ce qui se joiie en vecit de Cornet se peut toucher sur la 
Tierce. Le vecit de Cromorne peut aussi se toucher sur unc voix 
humaine , ou la Trompette sans fond : ainsi du reste selon la dispo- 
sition de VOrgue. Les Claviers se pratiquent de meme. Ce qui se 
touche an grand Clavier ( grand orgue) peut se toucher sur le petit 
( posiiif ), excepte quit fuut le toucher plus gayement . — (Suivent 
des indications precises sur la faeon de meslanger les jeux .) 

(Andre Raison, Livre d’orgue , 1688, Au lecteur.) 

« Quand je commencay a apprendre, les Maistres disaient pour 
maxime, que l'on ne jouait jamais du poulse de la main droite ; mais 
j’ay reconnu depuis que si on avait autant de mains qu’en avait 
Briaree, on les emploierait toutes, quoy qu’il n’y ait pas tanl de 
touches au clavier. » 

(Denis, organiste de Saint-Barthelemy de Paris, 1660. Cite par 
A, Pirro.) 

Nivers enumere ainsi les jeux dont il disposait : 

« Prestant , Bourdon , flutte , Doublette , huitpied , seizepied , cymhale , 
fournilure , Tierce , Quinle , Cornet , Echo , Flageollet, Larigot , Trom- 
pette , Clairon , Cromkorne , Fo/js humaine , iW«se/fe, Regale , et quel - 
autres non considerables. 

Ces six devniers jeux s’appellent jeux dJhanches. 

Du meslange des jeux. — Ze plein jeu se compose du Prestant, du 
Bourdon , de la Doublette , de /a Cymbale , e£ de la fourniiure : on y 
adioute le huitpied , e£ Ze seizepied a ussy s 3 il y en a : s’il n’y a point 
de Prestant , j »je£ la flutte . 

Le Jeu de Tierce , <y«e Ton appelle aussy le grosJeu de diminutions, 
se compose du Prestant , du Bourdon, de la Tierce et de la Quinte : 
on y adioute la Doublette quand on veut , etle huitpied aussy, mesme 
le seizepied s 3 il r e7i «. 

Le Jeu doux se compose du Bourdon et de la flutte; ou du Bourdon 
et du huitpied ; un peu plus fort avec le Bourdon on meile Prestant ; 
encore plus fort on y adioute la Doublette , quelquefois aussi le hull - 
pied : mesme encore le seizepied. 

Avec le Cornet on met un Jeu doux de la basse . 

Avec les Jeux dhanches on ne met ordinairement que le Bourdon : 
mesme le Cromhorne se peut bien jouer seul : neantmoins avec la 
Trompette on met le Bourdon et le Prestant , et le Clairon si Von 
veut, quelquefois aussy le Cornet . 

Avec la Voix humaine on peut adiouter au Bourdon la flutte et le 
tremblant d vent lent. 

Avec le flageollet ou Larigot on ne met que le Bourdon. 

Le grand Jeu se compose du Jeu de Tierce (il faut entendre aussy 
toute sa suitte) avec lequcl on met la Trompette , le Clairon , le 
Cromkorne , le Cornet , et le tremblant a vent perdu s'il y en a. Et le 
?‘este d discretion dont le meslange est arbitraire . 

Les Preludes et les Pleins Jeux se touchent sur le Plein jeu. 
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Les fugues graves sur le gros jeu de Tierce avec le tremblant , ou 
sur la irompette sans tremblant. 

Les ciiitres fugues sur un jeu mediocre ou sur le peti jeu de Tierce. 

Les Duos se touchent sur le dessus de petite Tierce et la basse de 
grosse Tierce : ou bien sur le Cornet et la Trompette. 

Les Recitz, Diminutions, Basses, Cornets , Echos , Grands Jeux, etc., 
ainsy qu'ils sojiI marquee aux pieces particulieres , neantmoins on les 
peui tous changer et toucher sur d'auires jeux a discretion et selon 
la disposition de Vorgue. » 

[Livre d' orgue de Nivers, Paris, Ballard, 1665.) 

L’orgue de la cathedrale de Rouen, en 1689, etait de 41 jeux. II 
avail 48 touches au grand orgue et au positif, 25 au recit, 37 a 
l'echo. Les pedales etaient de 30 notes. — Celui de la cathedrale 
d’Ulm, acheve en 1599, avail trois claviers manuels, 17 registres au 
grand orgue. 9 au recit, 10 au positif, 9 a la pedale, en tout environ 
3 000 tuyaux, dont le plus grand etait long de 24 pieds et « pouvait 
contenir 315 mesures de vin comptecs d’apres l’usage d’Ulm » 
[Michel Prsetorius). 

Le venerable anc6tre de notre musique d’orgue est Jean 
Titelouze, ne a Saint-Omer en 1563. II fat organiste a 
l’eglise Saint-Jean de Rouen des 1585; le 12 avril 1588, il 
fut. elu par le chapitre de la cathedrale de Rouen a la succes- 
sion de Francois Jousseline, titulaire de Forgue de Notre- 
Dame (qui est estime le premie r de France , dit-il) pendant 
23 ans. Ses Hymnes furent publiees en 1623, neuf ans 
apres les Toccatas de Frescobaldi, un an avant la Tabula- 
ture de Scheidt; ce sont des monuments originaux, les 
incunables de la musique d’orgue franca^se. Titelouze nous 
en avertit lui-m£me : cc ce qui l’a incite a donner cet ouvrage 
au public, e’est de voir des volumes de tablature de toutes 
sortes d’instruments imprimes en notre France, et quit est 
hors de la souvenance des hommes qu on en ait imprimepour 
Vorgue ». 

o 

Nous avous conserve de Titelouze : 

1° Hymnes de VEglise pour toucher sur Vorgue , avec les fugues et 
recherches sur leur plain-chant , par I. Titelouze, chanoine et orga- 
niste de VEglise de Rouen , a Paris , par Pierre Ballard , impri- 
meur , etc., 1623, avec privilege du Roy. Dans la dedicace (a messire 
Nicolas de Verdun, premier president du Parlement), Titelouze dit 
que « ce petit livre de musique est tel, que Pon n*en a point encore 
imprime en France de son espece ». Dans l’avertissement au lecteur, 
il declare qu T il u pratique dune facon nouvelle quelques conso- 
nances, et aussi des dissonances ». — 2 r> Le Magnificat ou cantique 
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de la Vierge pour toucher sur l’orgue suivant les huit ions de 
VJSglise , par I. Titelouze, etc., (ibid.), 1626. — Outre une messe a 
4 voix ad imitationem moduli , in Ecclesia, qui fut publiee egalement 
en 1626, Titelouze ecrivit aussi une messe a 6 voix, et une messe 
votive a 4 (inventories dans les comptes de la maitrise de Rouen). 

La forme typique des hymnes de Titelouze est celle d’un 
sage et honn6te contrepoint a 3 parties construit sur un 
plain chant confie a la pedale, et dont chaque note est une 
ronde. Titelouze pratique toutes les formes de Limitation, 
sans pedantisme; il sait conduire un canon d’un bout a 
Tautre d’une piece, ou faire apparaitre le style fugue dans 
toute sa noblesse ( Ave mavis Stella ). Aucune registration 
n’est indiquee; le choix des jeux est laisse a Pexecutant. 
<c C’est surtout dans I’emploi des dissonances contenues dans 
Pechelle naturelle des modes que sa hardiesse se denonce 
le plus heureusement : par exemple, Tusage des septiemes 
donne parfois a ses modulations un caractere tout a fait 
moderne » (Andre Pirro). Titelouze sait que Pemploi des 
alterations n'est pas limite, sur Porgue, par les difficultes 
de Pintonation vocale, et qu'un iutervalle de triton ou de 
quinte augmentee est emis aussi aisement que tout le reste 
sur le clavier; il reste cependant fidele aux traditions de 
PEglise, dans Pusage des modes diatoniques. c< Puisque 
un seul intervalle cromalique, ecrit-il a Mersenne, mesle 
niesme dans la diatonique est a peine supportable, comment 
se pourrait soutenir le genre en armonique (sic), que je 
n’ay su faire eprouver a de fort bons musiciens? )) Il se 
perrnet les dissonances cc cornme le peintre use d’ombrage d 
son tableau pour mieux faire paraltre les rayons clu jour et 
de la clarte ». La caracteristique de son art est la gravite, la 
noblesse un peu severe. En somme, Titelouze n'est pas 
seulement le createur de la musique cPorgue en France; il 
en est, en general, Pun des fondateurs. 

A Rouen appartient aussi Nicolas Boyvin, qui fut orga- 
niste a Notre-Dame de Rouen de 1674 a 1706, date de sa 
mort. On a de lui des compositions musicales et des oeuvres 
didactiques : 

Premier livre d'orgue contenant les huit tons d Vusage ordinaire 
de VEglise , compose par J. Boyvin , organiste de VEglise cathedralle 
Nostre Dame de Rouen (B. N. V m7 1835). Il est precede d’un Avis 
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an public concevnant le meslange des feux de Vorgue , les mouve- 
jnents , agremenis et le toucher. — Second livre d'orgue , etc. 1 1700), 
precede d’un Traite de Vaccompagnement pour Vorgue et pour le 
clavessin , avec une Explication facile des principals Regies de la 
Composition , une demonstration des chiffres et de toutesles manieres 
dont on se sert ordinairenient dans la Basse continue. 

Entre les organistes, presque tous parisiens, dont nous avons a 
parler maintenant, il est difficile d’etablir cette filiation et cette com- 
munaute de doctrine qui permettent de grouper les noms autour des 
chefs d’ecole. Nous avons des noms; nous n'avons pas toujours des 
oeuvres. Les plus notables, de la premiere moitie du xvn e siecle, 
furent Florent le Bienvenu (-{* 1623), organiste de la Sainte-Chapelle 
des avant 1598 ; Pierre de Chabauceau, sieur de la Barre (fi656), 
organiste du Roi; Racquet, organisle de Notre-Dame; Jean Denis, 
organiste de Saint-Barthelemy, auteur du Traite de VAccord de 
VEspinette (1650); Estienne Richard, maitre de clavecin de Louis XIV, 
organiste a Saint-Jacques la Boucherie et a Saint-Martin des Champs; 
Le Begue (f 1702), organiste de la Chapelle du Roi et de Feglise 
Saint-Merri; Henry Mayeux, organiste de Saint-Landry; Gabriel 
Garnier, organiste des Invalides; Simon Le Maire, organiste de 
Saint-Honore; Francois de jMinorville, Mallet, Mareschal, Michel 
Delisle, Dumesml, Clerot. 

On trouve une Enumeration et un classement (au point de vue de 
1‘impot!) des organistes de Paris, a la fin du xvn° siecle, dans le 
Rolle des sommes qui seront payees par les organistes et professein % s 
de clavecin de la ville et fauxbourgs de Paris ey apres nommez pour 
la capitation generalle ordonnee par la declaration du Roy du 18 fan- 
vier 1695 (Arch. Nat., Zi h , p. 657). 

Nous nous arr^terons seulement aux musiciens dont les 
oeuvres sont conservees. Ce sont trois organistes de Paris 
qui donnerent quelque instruction musicale au fameux 
Baptiste. Baptiste-Francois Roberjday, appartenant a une 
famille de la bourgeoisie parisienne, titulaire d’une charge 
a la cour, fut, comme Metru et Gigault, le maitre de 
Lulli. Sa biographic est a peu pres inconnue. Une piece 
dc 1695 Tappelle cc feu Roberdet ». II represente un art 
francais peiletr6 d’italianisme, et qui, pour ses contempo- 
rains de Paris, etait d^ja suranne. « Faites pour 6tre jouees 
a discretion et fort lentement, dit M. Pirro, ses fugues 
tiennent trop encore de cette musique pesante des Orlande 
et des Claudin que les critiques du xvn e siecle finissant.ne 
se rappellent que pour la railler, confondant au reste sous 
Ie mime dedain les travaux de la periode plus rapprochcc 
d’eux oil Fart du contrepoint se perpetuait dans les compo- 
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sitions instrumentales de Titelouze, de Metru, landis que 
les airs de Boesset annoncaient deja le langage passionne 
des recits d’operas. » 

Yoici le litre du recueil publie par Roberday : Fugues et Caprices 
ci quatre parlies mises en partition pour Vorgue Didiez aux amateurs 
de la musique par Francois Roberdcty, valet de chambve de la Reyne, 
a Paris , chez la veusve de Sanlecque, dans V Hotel de Baviere, pro che 
la Porte Sainct- Marcel, etc. M.DC.LX. — II y a 12 fugues dont 
quelques-unes sont suivies d‘un « Caprice sur le meme sujet ». On 
y trouve un art d’ecole, formel, un peu raide, mediocrement expressif. 
Dans FAvertissement, Roberday declare Ires honnetemenl, avec une 
loyaute que Lulli ne montra jamais : « Comme il ne serait pas juste 
que je tirasse advantage du travail d’autruy, je vous dois avertir que 
dedans ce Livre, il y a trois pieces qui ne sont pas de moy : il y 
en a une qui a este autrefois composee par 1‘illustre Frescobaldy, 
une autre de M. Ebnerl. et la troisieme de M. Froberger, tous deux 
organistes de FEmpereur. Pour les autres, je les ay toutes com- 
posees sur les sujels qui m’ont este presentez par MM. de la Barre, 
Coupperin, Cambert, d'Angleberl, Froberger, Bertalli, Maistre de 
musique de FEmpereur, et Cavalli, organisle de la Republique de 
Venise a Saint-Marc, lequel estant venu en France pour le service 
du Roy, lorsque mon liure s'achevait d : imprimer, je Fay prie de me 
donner un suiet, afin que mon Liure fut aussi honoi’6 de son nom. » 

Nicolas Gigault (1624 ou 1625-1707?), fils cTun huissier 
sergent a cheval du Chatelet, « bourgeois de Paris », orga- 
niste du Saint-Esprit (hopital), des eglises Saint-Nicolas 
et Saint-Martin des Champs a Paris, est Tauteur de deux 
ouvrages dont les litres donnent une breve et cnracteris- 
tique analyse : 

1° livre de musique dedie a la tres-sainte Vierge par N. Gigault , 
organiste , etc., contenant les cantiques sacrez qui se chantent en 
Vkonneur de son divin enfantement , diversiflez de plusieurs manieres 
d II, HI et IV parties , qui peuvent estre touchez sur Vorgue , ei sur 
le clavessin , conime aussi sur le luth , les violles, violons , flutes et 
autres instruments de musique , une piece diaionique en forme d-Alle- 
mande avec les ports de voix , pour servir de guide et d' instruction 
pour les former et adapter d toutes sortes de pieces, le tout divise en 
deux parties ... (1682). C’est un livre de noels ; des pieces de plain- 
chant s’y rencontrent avec de vieilles melodies telles que Chantons, 
je vous en prie , — Noel pour V amour de Marie , — Or, nous dites 
Marie, etc. Une Allemande en 2 versions (avec et sans les « ports de 
voix ») est jointe a ce recueil. — 2° Livre de Musique pour Vorgue ... 
contenant plus de ISO pieces de tous les caractbres du touchd qui 
est prisentement en usage pour servir sur tous les ieux a i, 2, 3, 
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et U claviers et pedalles , en basse. et en faille sur des mouvemenis 
inusites , a 2, 3, U et 5 parties , ce qui vVa ete encore mis an jour que 
par V auteur, le tout pour sej'vir aux hilit ions de VEglise ... On v 
trouvera plusieurs messes , quelques Himnes variez et Fugues d leur 
imitation comme aussi quelques autres fugues traitees , poursuivies 
et diversifies a, la maniere italienne , plain-chants en conire - 

simple , ezi irompette , e?i triple, en mesure hinaire et 

autres mouvements sextuples par fugue , imitations et maniere de 
canon a 3, It et 5 parties , zm Te Deum entier, un motet du tr'es-saint 
Sacrement en facon d'echo , e/c., eZc. ^6S5). Les pieces de ce recueil 
sont, en general, assez breves; certaines n'ont pas plus de 8 
a 12 mesures. Gigault procede a la fois des mailres francais (Tite- 
louze principalement) et de Frescobaldi. Compositeur serieux et sin- 
cerement religieux, il cede au gout de ses contemporains en culti- 
vant ces « airs » ou l’orgue « doit imiter la voix » et « suivre la 
maniere de chanter ». II emploie les dissonances de facon indepen- 
dante, heureuse et nouvelle (Pirro). 

Antoine Le Begue, ne a Lyon en 1G30 (7 1702), orga- 
niste de Saint-Merri, et (en 1678, avec Tomelin, Buterne 
et Nivers, comme successeur de De la Barre) organiste 
de Louis XIV, a ecrittrois livres d’orgue (1676-1678), qu'il 
a lui-m 6 me caract 6 rises nettement dans les litres et les 
prefaces : 

1° Les Pieces d'Orgues , composees par N. Le Begue , organiste de 
Saint-Mederic , avec les varietez , les agreements et la maniere de 
toucher V argue a present sur tous les Jeux , et particulierement ceux 
qui sont pen en usage dans les Provinces comme la Tierce et Gro- 
morne en Taille , les Trios a deux dessus , et autres a trois claviers 
avec les Pedalles, les Dialogues et les Reciis (se vendent a Paris 
chez le sieur Baillon, Maitre faiseur de clavessins rue Saint-Martin, 
chez un Tapissier proche la Rue neuve Saint-Mederic, avec privi- 
lege du Roy. — 2° Second liure d'Orgue de M. Le Begue , organiste 
du Roy et de Saint-Mederic, contenant des Pieces courtes et faciles 
sur les huit tons de VEglise et la Messe des festes solennelles , se 
vend chez le S. Lesclop, facteur d'orgues, rue du Temple, au coin 
de la rue Chapon, avec privilege du Roy. 

On lit dans la Preface du livre I : 

« Mon dessein dans cet oitvrage est de donner au Public quelque 
connaissance de la maniere que Von touche Vorgue presentement d 
Paris. Fay choisi les chants et les mouvements que fay cru les plus 
convenables et les plus con formes au sentiment et a V esprit de 
Vfiglise, et je me suis attache a trouver de Vharmonie le plus qu'il 
m’a ete possible... Ces pieces [si je ne me trompe ) ne seront pas 
inutiles aux Organistes eloignez qui ne peuvent pas venir entendre 
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les diversitez que Von a trouvces sur quantite de leux depuis quelques 
armies ... [Ces pieces ] contiennent d peu pres toutes les varietez que 
Von pratique aujourd'huy sur Vorgue dans les principalles Eglises 
de Paris . Les Sgavans y trouveront quelques licences que fay cru 
estre deues a cet admirable instrument... On trouvera dans ce Livre 
plusieurs pieces qui seront inutiles a beaucoup d'Organistes n'ayant 
pas dans leurs orgues les jeux necessaires pour les j oiler , comme les 
pieces de Tierce el de Cromhorne en Taille, les Trio avec la Pedalle 
et les reciis au-dessus et a la basse de voix humaine ; mais aussi 
sur tous les Tons il y en a assez pour se passer de celles-ld , car 
toutes les autres se peuvent joiier sur toutes sortes d'Orgues ». 

Le Begue veut que ses pieces soient jouees « selon son 
intention » ? c’est-a-dire « avec le meslange des jeux et 
avec le moavement propre pour chaque piece )>. 

II est dit dans la Preface du livre II : 

... M. Le Begue a travaille dans le premier [livre] pour les Sgavanis, 
et dans celuy-cy , son dessein a este de travail ler principal ement pour 
ceux qui noni quune science mediocre : mais le genie de V Auteur 
ny paroist pas avec moins d'esclat : on n'y verra pas peut estre taut 
d' erudition et de recherches que dans le premier , parceque 
M. Le Begue a voulu se rendre intelligible a tous , et il a este mesme 
contraint d’ahandonner ce grand feu qui accompagne d" ordinaire son 
Jeu , d'autant que tres-peu de personnes y peuvent reussir , mais on 
remarquera neantmoins dans les recits , les duo , les voix humaines , 
les dialogues et les cornets , des chants tres-heaux, aises a joiier... 

Le Begue a ecrit, avec ses trois livres d'orgue, deux 
livres de Pieces de clavecin, graves a Paris en 1677. Ces 
cc Pieces » sont des Suites; a ux types classiques de l’Alle- 
mande, dela Courante, de la Sarabande et de la Gigue, sont 
associees des formes diverses : Gavotte, Menuet, Canaries, 
Ballet, Bouree, Chaconne, Rondeau, PassacaiRe, Air, sans 
ordre fixe. Une seule de ces compositions a tin titre ( Air 
de hautbois). Le Begue n’est point eontrepointiste ; il 
n’emploie guere que des suites d’accords formes par les 
notes de la melodie et les basses d’accompagnement, a la 
maniere des luthistes. 11 donne cependant a ces Suites des 
Preludes qui ont une forme tout autre, eelle de Toccatas 
tres libres : T ay tache, dit-il, de mettre les preludes avec 
toute la facilite possible tantpour la conformite que pour le 
toucher du clavecin dont la maniere est de separer et de 
rebattre plus tost les accords que de les tenir ensemble 
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comme a V orgue. $>i quelque chose s*y rencontre un peu 
difficile et obscur , je prie Messieurs les Intelligents (sic) de 
vouloir bien supplier aux deffaux en considerant la grande 
difficulty de rendre cette methode de preluder assez intelli- 
gible a un chacun . (Preface, B. N. Ym 7 , 1853). Ces prelacies 
ont entre eux une grande ressemblance comme dessin melo- 
dique, ce qui atteste une certaine pauvrete d ’imagination. 

La plupart de ces caracteres se retrouvent dans les oeuvres 
d’un des meilleurs clavecinistes du temps, Jean-Henri 
d’Anglebert, dont un « Premier livre » fut publie en 1689, 
a Paris, avec ce litre : Pieces de clavecin avec la maniere 
de les jouer ; diverses chaconnes , ouvertures et aatres aii's 
de M. de Lulli , mis sur cet instrument; quelques fugues 
pour Vorgue , et les principes de V accompagnement. Comme 
le fait pressentir ce titre, l’influence du Florentin (ouver- 
tures, danses de ses operas) y est visible. Dans le m£me 
recueil, on trouve 22 variations sur les Folies d f Espagne 
(theme traite aussi en 1700 par Corelli) et un Tombeau de 
Mr. de Chambonnieres . Les fugues pour orgue, sans 6tre 
mal ecrites pour l’instrument, ne se distinguent pas avec 
assez d’independance de la musique pour clavecin. 

D’ Anglebert parle ainsi de ces miscellanees pour amateur, 
ou il a montre que ses qualites de musicien ne se redui- 
saient pas a l’esprit d’a propos et a l’adresse dans la vul- 
garisation : 

« J’ay voulu donner aussi un echantillon de ce que j’ay 
fait autrefois pour Porgue, c’est pourquoy j’ay mis seule- 
leinent cinq fugues sur un m£me sujet varie de differents 
mouvements, et j’ay fini par un quatuor sur le Kirie de la 
Messe. Comme cette piece est plus travaillee que les autres, 
elle ne peut bien faire son effet que sur un grand orgue, et 
m£me sur quatre claviers differens, j’entens trois claviers 
pour les mains et le clavier des pedales, avec des jeux 
d’egale force et de diflerente harmonie, pour faire dis- 
tinguer les entrees des parties. » 

Les pieces de ce recueil sont ecrites sur quatre tons 
seulement. M. de Lulli y est appele cc homme incompa- 
rable )) ; quelques vaudevilles « pour remplir des fins de 
page », sont joints, Les emprunts faits a Lulli sont les 
suivants :*Ouverlure du Cadmus , ritournelles des Fees , de 
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Holland , menuet Dans nos bois , chaconne de Phaeton , 
C our ante , sarabande Z)few Enfers, ouverture de la 
Mascarade , les songes agreables d\dfr/s, air d’Apollon du 
Triomplie de V Amour , passacaille d’ArmzVfe, ouverture de 
Prose?pine , etc. 

Nicolas de Grigny (1671-1703) fut organiste de Notre- 
Dame, a Reims, sa ville natale, et se fit une renoramee de 
bon aloi, parmi les organistes du xvii c siecle, par tin art 
serieux, elegant, inspire a la fois des vieux maitres francais 
et des organistes allemands et italiens. Son style, charge 
des ornements et des <c gentillesses » de l’ecriture pour 
clavecin, ne laisse pas d’etre un peu sec. Ainsi son Dialogue 
(cromorne et dessin de cornet avec pedale) pour la Com - 
munion ; la, d’ailleurs, il imite, en le repetant a satiete, le 
theme d’un Capriccio de Froberger : 

Livre d’orgue , contenant une messe et qucitre hymnes pour les prin - 
cipales fesies de Vannee , par N. de Grigny , organiste de YEgUse 
Cathedrale de Reims (Paris, Ballard, 17J1, B. N. Vm 7 , 1834). Les 
hymnes sont : Range lingua , Verbum supermini prodiens , Are maris 
Stella , A solis hortus (sic) cardine. 

Nous mentionnons simplement ici G. G. Nivers, ne a Melun en 1617, 
theoricien et organiste, dont une publication a pour litre : Liure 
d'orgue contenant cent pieces de tons les tons de VEglise par le 
sieur Nivers , maitre compositeur en musique et organiste de VEglise 
Saint-Sulpice de Paris..., d Paris , chez Vautheur , proche Saint-Sal - 
pice , et R. Ballard , avec privilege , 1665, (B. N. V m 7 , 1814). 

Le Parisien Jean-Franqois Dandrieu (1684 P-1740) fut 
d’abord un enfant prodige qui, a peine age de cinq ans, 
jouait du clavecin devant « Madame »; organiste de la 
chapelle du Roi, des eglises paroissiales de Saint-Merri et 
Saint-Barthelemy, il a laisse, outre ses 3 livres de pieces de 
clavecin, des pieces d’orgue et des trios qui comprennent 
deux livres : le premier est compose de dix Suites de Tons 
differents , dont il y en a la moitie de Mineurs et la moitie 
de Majeurs . Chaque suite commence par un offertoire 
aprks lequel viennent plusieurs pieces s6par6es, et finit par 
un magnificat du m6me ton. Le second livre devait &tre fait 
sur le m6me plan. Dans TAvertissement, Dandrieu declare 
qu’il s’est efforce partout de saisir cette noble et elegante 
simplicity qui fait le caractere propre de Vorgue ' . On peut 
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lui reproclier cF avoir quelquefois transports dans le temple 
line (c elegance » toute profane. Ainsi son « Offertoire pour 
le jour de Paques » (en Ute du Iiv. [), ecrit sur un rythme 
ternaire forme d iambes et de trochees avec un accord sous 
chaque note et un agrement sur la plupart des blanches, 
n’est autre qu’une « danserie » digne de figurer dans un 
recueil de Gervaise. Ailleurs, il sait employer le style 
fugue (sans savoir toujours donner au theme un contre-sujet 
interessant). Quelques pieces sont pleines de grace; la plu- 
part sont tres breves. 

Le premier livre de pieces pour clavecin de Dandrieu, 
contenant plusieurs divertissernents clont les principaux 
sont les caracteres de la Guerre , ceux de la Chasse et la 
Fete du Village , est de 1724; le second, de 1727 ; le troi- 
sieme, de 1734. II a ecrit aussi des Principes de Vaccompa- 
gnement du Clavecin exposez dans des tables dont la simpli- 
city et l ar? x angement peuvent , avec line mediocre attention , 
faire connatt? % e les regies les plus sures et les plus neces- 
saires pour parvenir d la theorie et a la pratique de c 'ete 
Science (Paris, publie entre 1724 et 1727; exemplaire a la 
B. du Conservatoire). Quelques-unes de ses ceuvres sont en 
manuscrit a la B. Royale et au Gymnase Joachim de Berlin. 
Parmi les pieces de Dandrieu, elegantes et expressives, la 
Gemissante a une dtroite ressemblance melodique avec la 
Jeune fille de Schubert. 

Dans cette revue sommaire des maitres du Clavier devraient 
entrer plusieurs noms qui appartiennent k Fhistoire de genres 
differents. 

II ne nous reste presque rien de F oeuvre purement instrumentale 
de Henri Du Mont : k peine quelques pieces dissemin6es au hasard 
dans ses livres de musique d’eglise pour les voix et quelques 
morceaux conserves en manuscrit. Dans un recueil de divers auteurs 
B. N. Vm 7 1852) on trouve une remarquable Pavane pour orgue ou 
clavecin k 4 parties, d ? une technique plus libre que celle des orga- 
nistes de la g<§n£ration precedente, mais sans la facilite un peu molle 
et l’affectation qui allaient prgvaloir. (Texte public dans la Revue 
musicale du 15 janvier 1904.) La principale source est le recueil des 
Meslanges a 77, 777, IV, V parties, avec la basse continue , contenant 
plusieurs chansons , Motets , Magnificats , Preludes et Allemandes 
pour V orgue et pour les violes et les litanies de la Vierge par le sieur 
Du Mont , orgaiuste de Son Altesse Royale le due d 1 Anjou, frere unique 
du Roy, etc. (Ballard, 1657). 

Combarieu. — Musique, II. 
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L’organiste francais dont la renommee, au xvm e siecle, 
faillit egaler celle de Bach, est un lyonnais, Louis Mar- 
chand. II naquit en 1669, fut organiste aux cathedrales de 
Nevers, d’Auxerre, puis a Paris (oil il se fixa vers 1698), 
chez les Jesuites de la rue Saint-Jacques, a l’eglise Saint- 
Benoit, au Couvent des Cordeliers, enfiu a la chapelle 
royale oil il remplaca Nivers. « Partout ou il jouait de 
Porgue, dit Titon du Tillet, il y avait un grand concert 
(concours) de tnusiciens et de gens de gout. » Le m£me 
ecrit encore : cc On peut dire que Marchand a ete le plus 
grand organiste qu’il y ait jamais eu pour le toucher, et 
que ses mains ont toujours iourni a tout ce que son beau 
genie produisait : il les avait aussi tres grandes et tres 
belles-. » 

Il etait d’humeur fantasque, insouciant, dissipe, dedai- 
gnant les fades adulations, les oreilles profanes et la mul- 
titude, comme en temoignent de nombreuses anecdotes. On 
raconte qu’il ne voulut pas se rendre, pour la messe de 
minuit, aux Cordeliers, bien qu’on s’y fut porte en foulc 
pour l’entendre. Marpurg rapporte que sa femme, lasse de 
le voir depenser lollement tout l’argent qu’il gagnait, 
obtint qu’on lui remit la moitie des gages qu’il recevait 
comme organiste du Roi, et que Marchand, pour se venger, 
seserait tu au milieu de I’office, alleguant que si SaMajeste 
lui retenait la moitie de ses appointements, ellc trouverait 
bon de ne recevoir que la moitie de ses services ; sur quoi 
l’organiste aurait recu l’ordre de quitter la cour et le 
royaume. Il voyagea en Allemagne au moment ou la 
musique francaise etait partout tres recherchee. A Dresdc, 
il se fit entendre avec grand succes devant le Roi, et faillit 
engager un duel fameux avec J.-S. Bach : «... M. Mar- 
chand, lors de son sejour a Uresde, comme M. le Composi- 
teur de la Cour (Bach) etait la, recut de ce dernier, par 
ecrit, a l’instigation et sur l’ordre de quelques grands de 
la Cour, une invitation polie a s’essayer avec lui sur le cla- 
vecin, pour savoir quel serait le plus fort des deux, ct 
s’engagea a s’y rendre- Le moment de la rencontre de ces 
deux grands virtuoses arriva. M. le Compositeur de la Cour, 
ainsi que ceux qui devaient servir d’arbitres, altendirent 
l’adversaire avec impatience, mais en vain. On apprit alors 
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qu’il avait disparu de Dresde des la premiere heure par la 
poste rapide. » (Joh. Abr. Birnbaum, Leipzig, 1739.) A 
son retour d’AHemagne, Marchand reprit le seul orgue des 
Cordeliers; ii retrouva a Paris ses succes de virtuose et de 
professeur. II mourut en 1732. 

Marchand, organiste-clavecinisle, a ecrit, outre les deux livres de 
clavecin (1702, 1703) et la musique d'un opera Pyrame et Thisbe , des 
compositions diverses, reunies sous ce titre : Pieces clioisies pour 
V orgue de feu le grand Marchand , chevalier de I'ordre de Jerusalem , 
organiste du Roi , de la paroisse SainUBenoit , de Saint-Honore, etc.\ 
livre I, Paris et Lion (s. d., B. N. Ym"1838). Dans le tome V de ses 
Archives des Maitres de Vorgue , M. Guilmant a edite un Te Deum et 
4 petits livres de pieces d orgue contenant de braves compositions, 
d’apres le manuscrit 61 de la B. de Versailles. 

Estime surtout comme virtuose et recherche comme pro- 
fesseur, Louis Marchand parait avoir ecrit au jour le jour. 
Ses deux livres de clavecin contenant ehacun une suite, 
avec quelques inedits publies au xix e siecle, font honneur a 
I' elegance de son style bien approprie au clavier, sans per- 
mettre de juger tout son merite. 

Elfcve de Marchand, le parisien L.-Cl. Daquin (1694- 
1772) ne nous est connu, comme claveciniste, que par un 
Premier livre de pieces grave par Le Hue (Paris, 1735). 
Dans ses suites, il est tantdt « portraitiste » a la fa^on de 
Fr. Couperin, tantot amateur de musique a programme; 
telle sa piece sur les Plaisu's de la chasse, qui eomprend 
les scenes suivantes : V Appel des 'chasseurs 9 la Marche , 
V Appel des chiens , la Prise du cerf la Curee , la Rejouis- 
sance des chasseurs. 

Daquin fut un enfant prodige : a douze ans, il supplea 
comme organiste, a la Sainte-Chapelle, le vieux Marin de 
la Guerre; en 1706, il eut Torgue des chanoines reguliers 
du petit Saint- Antoine. En 1727, il se presenta au concours 
de l’orgue de l’Eglise Saint-Paul, Rameau y fut son rival : 
<( Des que Daquin eut entendu la fugue de Rameau, il 
s’apergut qu’elle avait ete preparee et que le sujet avait ete 
communique. Il ne laissa pas de jouer sur-le-champ une 
fugue qui pouvait le disputer a celle de son rival ; mais les 
suffrages furent partages. Les maitres de musique quon 
avait pris pour arbitres furent d’avis de demander a ces 
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deux concurrents des morceaux de leur choix. Daquin 
remonta a 1’orgue le premier, jeta avec depit son epee dans 
la chambre aux soufflets et, arrachant le rideau qui le 
cachait aux spectateurs, il leur cria : C’est moi qui vais 
toucher! Rameau, deja deconrage, essaya inutil ement de 
balancer les suffrages : Daquin eut la gloire de l’emporter 
sur ce grand homme ». (L’abbe de Fontenay, 1776, cite 
par M. Pirro.) Emule et aini de Marchand, qui le louait de 
cc faire des miracles », Daquin lui succeda aux Cordeliers 
en 1732. II fut nomine, — sans concours — organiste de la 
Chapelle royaie, comme successeur de Dandrieu (1739). II 
eut pour rival Calvierr, egalement organiste du Roi. Cal- 
viere et Daquin passerent pour les deux premiers orga- 
nistes du sifccle, comme auparavant Marchand et Couperin. 
Laborde loue sa cc simplicity noble », son cc exacte droiture 
qui le rendait incapable de toute manoeuvre... Jamais 
1’ambition ou l’interet, jamais sa fortune ni celle de sa 
famille ne l’occuperent un moment. II aimait son art pour 
lui-meme. Quelques jours avant sa mort, il s’ecria : cc Je 
veux me faire porter a Saint-Paul par quatre homines et 
mourir a mon orgue. » Son Nouveau livre de Noels pour 
V orgue et le clavecin, dont la plupart peuvent s executor sur 
les violons , flutes , hautbois , etc., est une agreabie serie de 
themes avec variations. Ces themes se retrouvent dans les 
livres d’orgue de Le Begue (1676), de Gigault (1682), de 
Raison (1714), 

A peu pres inconnue est la biographic d’ANDRE Raison, 
organiste de Sainte-Genevieve-du-Mont de Paris et des 
Jacobins de la rue Saint-Jacques. Il mourut cc entre 1714 
et 1720 » (Pirro). Il a publie deux livres d’orgue : le 
premier en 1688, le second en 1714. Sa musique, surchargee 
d’agrements, a l’aspect general d’une musique de clavecin. 

Yoici le titre du livre I : Livre d/ orgue contenant cinq messes 
sufflsantes pour ious les tons de VEglise ou quinze magnificats pour 
ceux qui n’ont pas besoin de messe avec des Mevations toutes parti- 
culibres, ensuite des Benedictus , et une offerte en action de grace 
pour Vheureuse convalescence du Roy en 1687 , laquelle se peut aussi 
toucher sur le clavecin, le tout au naturel el facile avec les plus beaux 
mouvements et les plus belles varietez du temps , tant aux musiques 
vocales qid instrumental es et le chiffre a'bien des endroits pour lien 
passer les intervalles et les agrSments et bien passer les doits , avec 
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des instructions ires utiles pour ceux qui n'ont point de maitre et qui 
veulent se perfectionner eux-memes , compose par Andre: Raison, 
organiste de la Royalle Abbaye de Saincte- Genevieve du Mont de 
Paris , avec privilege du Roy, chez VAutheur , rue de Sainct-Estienne 
des Grecs a VAnge Gardien, proche le college de Lizieux. 

Louis-Nicolas Clerambault (1676-1749), fils (Tun des 
vingt-quatre violons da roi, eleve cT Andre Raison, 
organiste de l’eglise Saint-Louis a Saint-Cvr, a Saint-Sul- 
pice, et chez les Jacobins de la rue Saint-Jacques, a compose 
(et dedie a Raison, cc pour s’acquitter d’une partie de ce 
qu’il lui devait ») un Premier livre d'orgue contenant deux 
suites du i tv et du 2° ton (B. N. Vm 7 1832-3). La premiere 
se compose de : Prelude, fugue Duo (recit pour la main 
droite, grand orgue pour la gauche). Trio . Basse et Dessus 
de trompette ou de Cornet separe en dialogue , Recits de 
Cromorne et de Cornet separes en dialogue , Dialogue sur les 
grands jeux . La seconde suite, composee de fagon 
analogue, se termine par un Caprice sur les grands jeux . 
La plupart de ces pieces ont Fecriture un peu precieuse 
de la musique pour clavecin : elles sont agreables, mais 
manquent cl’ampleur, d’imagination et de puissance. 

Cette derniere observation peut s’appliquer a Du Mage, 
organiste de Saint-Quentin, dont le Premier livre d'orgue 
contenant une suite du premier ton , dedie a MM, les Vene- 
rables Doyens Chanoines et Chapitre de TEglise roiale de 
Saint-Quentin , parut en 1708. 

Nous devons mentionner encore Francois Couperin (l’anci-en, 
oncle de Francois le Grand ) auteur de deux messes, Vune a V usage 
ordinaire des paroisses pour les fStes solennelles , Vautre propre pour 
les couvents de religieux et j'eligieuses, qu'il ne prit pas soin de faire 
graver, et dont M. Guilmant a fait une reedition d’apres les copies 
conserves aux Bibliotheques de Versailles et du Conservatoire de 
Paris. Le grand nombre et la variete des ornements les rapprocbent 
beaucoup de la musique de clavecin. 

Les documents de 1750 relatifs a l’interminable proces engage 
entre les musiciens-compositeurs contre les menetriers pour le libre 
exercice de leur profession, permettraient de dresser une liste assez 
longue des organistes francais; ils mentionnent : Nicolas Jacob, orga- 
niste en survivance de la Charite; Gabriel Dubuisson, organiste de 
Saint-Germain 1’Auxerrois; Benigne-Francois Ferand, organiste de 
Saint-Martin du Fauxbourg Saint-Marceau ; Philippes Thomas Dufour, 
organiste des Thdatins; Charles-Alexandre Jollage, organiste des 
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Petits-Peres; Dubugrarre, organiste de Saint-Sauveur; Louis le 
Fevre, organiste de Saint-Louis en l’lsle; Michel Grillon ; Charles 
Millemans, organiste de la Yille-FEveque ; Etienne-Denis de Lair; 
Jean-Louis Carton; Jean-Baptiste Dupuis; Pierre Vinot, organiste 
de Saint-Leu; Jean Lambert, organiste de Saint-Lazare ; Jean-Pierre 
Barbeaux, organiste du Saint-Esprit; Jacques Anry (sic), organiste 
de Saint-Jacques du Haut-Pas; Claude-Henry Guichard, organiste de 
Saint-Josse; Louis-Antoine Thomelin, organiste a Melun; Charles- 
Francois le Tourneur, enseignant a jouer du Clavessin h Madame la 
Dauphine et aux Enfants de France; Charles- Francois- Clement ; 
Jean Landrin, Guil.-Antoine Clayieres et Louis-Claude Daquin, 
organistes de la Chapelle du Roi ; Armand-Louis Couperin ; Michel 
Forqueray, organiste de Saint-Severin; Antoine Dornel, Ren£ 
Drouart de Brousset (ou Debousset, maitre de musique du Roi pour 
les Academies des Sciences et Inscriptions), Claude Ingrin, Nicolas- 
Gille Forqueray (Saint-Merry), Pierre-Claude Fouquet (Saint- 
Eustache), Jean Od£o de Mars (Saint-Nicolas du Chardonnet), Jacques 
Duphly, Jacques Noblet, Claude Yernade, Antoine Despres, Michel 
Corrette, Pierre Fevrier, Anne-Joachim Gigault, Cesar-Fr.-N. 
Clerambault, Joseph-Claude Foucault, « tous organistes, composi- 
teurs de musique, faisant profession d’enseigner k toucher le 
clavessin et les instruments d’harmonie et servant k l’accompagne- 
ment des voix » (voir Recueil d’edits , lettres-pciientes , Me mo ires et 
Arrets du Parlement , etc., 1 vol., de Fimprimerie de P. R. C. Ballard, 
par expres commandement de sa Majeste, Paris, M. DCC. LXXIY). 

Comme Font montre plusieurs titres cl’ouvrages cites plus 
haut, la musique de Clavecin est, au xvn e siecle, etroitement 
apparentee a celle de l’orgue. Bien qu’elle soit representee 
par un compositeur qu’on a surnomme « le Grand », tout 
comme Corneille, elle n’a pas produitun de ces chefs-d’oeuvre 
de Fart musical ou la puissance et Fampleur paraissent inse- 
parables de la beaute. On a considere le clavecin comme 
indispensable pour accompagner et realiser la basse gene- 
rale dans la musiqne de chambre, d’Eglise et de theatre; 
en realite, c’est surtout un instrument de cour et de salon : 
il n’est autre chose que dans la mesure ou le theatre et 
l’Eglise elle-meme se rapprochent de la vie de salon. La 
puissance dont il est tributaire, c’est le gout du Roi et celui 
des femmes dans la societe mondaine. Son timbre, ana- 
logue a celui des instruments a cordes, sa sonorite grele, le 
rendaient particulierement propre a Fexecution d’une 
musique legere et fine. (Le clavecin, a dit un musicien 
habitue a ecrire pour l’orchestre, est « un peigne fin pour 
femme blonde tres frisee ».) Il est reste longtemps sous 
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Tinfluence de la musique de luth, dont il a adopte l’ecri- 
ture; d’autre part, il se rapproche un peu de Forgue aneien 
et participe avec lui a un repertoire commun, lorsqu’il a 
plusieurs claviers. Incapable de soutenir les sons, il est 
oblige de compenser cette lacunc en chargeant les notes de 
broderies, d’ cc agrements », de manieres , comme 
disent les Allemands. La musique de clavecin a produit un 
grand nombre de pieces de genre, charmantes, variees : 
d abord des Suites dans un cadre traditionnel — allemande, 
courante, sarabande, gigue, qui perdent de bonne heure 
leur caractere origin el pour devenir de simples divertisse- 
ments symphoniques, — puis des danses de tout ordre, des 
preludes, des cc airs », des tableautins pittoresques, des 
*(( portraits » piquants; en tout cela, une grace un peu pre- 
cieuse, un esprit vif, une tendance continue a la galanterie. 
Ce n’est pas la musique fran^aise, mais une partie impor- 
tante et fort aimable de cette musique. 

La parente du clavecin et du luth est attestee, entre autres docu- 
ments, par le recueil de Perrixe (s. d., B. N. Yin 8 u 9) qui reproduit 
les pieces des deux luthistes Gaultier (Danses, Tombeaux, Fantai- 
sies) avec des <c Regies pour les toucher parfaitement sur le luth et 
sur le clavecin ». La confusion de Finstrument et de 1’orgue est attestee 
par les titres des recueils d’un grand nombre d'organistes, et, en par- 
ticular, par leurs Preludes . 

Nousne sommes pas toujours surs de restituer la musique 
de clavecin telle qu’on l’executait autrefois. M. Camille 
Saint-SaSns a ecrit en 1895 (Preface de '[’edition des 
oeuvres de Rameau) : cc Au sujet des mouvements k adopter 
pour l’execution, il est a remarquer d’abord que le manque 
dedications, a peu pres general dans la musique du passe, 
induit a penser que jusqu’au milieu du siecle dernier le 
degre de vitesse ou de lenteur, si important a notreepoque, 
n’avait probablement pas la meme importance qu’aujour- 
d’hui... » L’eminent compositeur estime aussi que dans un 
meme morceau le mouvement n’etait pas uniforme, 
cc L’indication, precieuse par sa rarete, — cc sans alterer 
la mesure » — mise par Rameau dans une de ses pieces, 
n’aurait pas de sens, si les executants n'avaient eu 
Thabitude d'alterer la mesure de temps a autre. » Au point 
de vue moderne, une telle habitude parait grave : l’execu- 
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tioix qui n’est pas en jnesui'C a ete assimilee cc a la demarche 
d’un homme ivre )) (R. Schumann). L’hypothese de 
M. Saint-Saens cst cependant tres vraisemblable. 

Andre Champion de Chambonnieres (f 1670), qui fut le 
premier claveciniste de Louis XIV, fut un chef d’ecole, au 
moins une tete dc ligne dans l’histoire du clavecin; a sa 
maniere un peu mignarde se rattachent les clavecinistes 
de la generation suivante : Hardelles, les trois Couperin, 
p’Anglebert, Le Begue, Nivers, Gautier, Buret... 

Les pieces de Clauessin de M. de Chambonnieres , se 
vendant a Paris chez Jollain rue Saint- Jacques a la Villa de 
Cologne , (2 livres graves, 1670, dedies a Madame la 
Duchesse d’Anguien, B. N. Vm 7 1850), sont des danses 
ayant quelquefois des litres piquants : la Rare , la Dun- 
querque, la Loureuse (allcmandes), Iris, la Toute Belle , 
VEntretien des Dieux (pavanes), la Villageoise (gigue), 
Jeunes Zephirs (sarabande) — Le style est celui de la 
musique de luth, avec un rythme net. Exceptionnellement, 
la piece 47 du livre II est intitulee <c Gigue oil il y a un 
canon ». Dans la preface, 1* auteur parle du cc desavantage 
qu’il y a ordinairement a donner des ouvrages au public » 
et dit qu’il se resout a le supporter, pour mettre un terme 
au prejudice qu'on Ini cause en distribuant des copies 
incorrectes de ses ouvrages cc presque dans toutes les villes 
du monde ou Ton a la connaissance du Clavessin ». II 
donne ensuite la traduction notee des signes representant 
les notes d’agrement : cadence (trille), placement 
(broderie), double cadence (broderie de la broderie), port 
de voix , coule , arpege, ce qui fait un nombre d’agrements 
superieur a celui des virginalistes anglais. 

Le premier livre de ces pieces contient sept groupes 
de danses dans chacun desquels regne la merae tonalite; 
le second livre en contient six. Chaque groupe est forme, 
habituellement, d’une Allemande (remplacee 2 fois par 
une Pavane), d’une Courante (pai’fois deux courantes, avec 
une variation ou Double) et d’une Sarabande ; pour 
terminer, une Gigue, une Gaillarde, ou un Menuet. Le 
style de ces pieces n’a rien de commun avec les composi- 
tions du xvi e siecle ou r^gne 1’art des imitations, le contre- 
point et le fugato : un peu charge d’accessoires, de papil- 
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lotes et de clinquant, encore sous l’influence de la musique 
de luth, il semble vouloir racheter par de menus agrements 
l’absence d’une technique superieure ou d’une pensee vrai- 
ment musicale, energique et personnelle. Mais il aune par- 
faite aisance, une nettete elegante et une grace exquise; il 
atteste un grand progres sur les publications anterieures 
d’Attaingnant. 

Dans son Harmonie Universelle , Mersenne parle ainsi du grand- 
p&re de Chambonnieres et de son pere, avant de louer leur successeur : 

« Thomas Champion, Organiste et fipinette du Roy, a defriche le 
chemin pour ce qui concerne l’Orgue et TEpinette sur lesquels il fai- 
sait toutes sortes de canons et de fugues a Timproviste ; il a este le 
plus grand contrapointiste de son temps: son fils Jacques Champion, 
sieur de la Chapelle et Chevalier de 1‘Ordre du Roy, a fait voir sa 
profonde science et son bean toucher sur TEpinette, el ceux qui ont 
connu la perfection de son jeu Toni admire : mais apres avoir ouy le 
clavecin par le sieur Chambonniere, son fils, lequel porte le meme 
nom, je n’en puis exprimer mon sentiment qu’en disant qu’il ne faut 
plus rien entendre apres... » (Mersexxe, Harmonie Universelle.) 

Le marquis de Chambonnieres (il aimait a se faire 
appeler ainsi, et sa vanite a donne lieu a de nombreuses 
anecdotes) eut pour heritier et successeur artistique son 
eleve prefere : il laissa ses compositions manuscrites a 
Hardelle, qui les legua plus tard a Pierre Gautier; (par 
la meme voie d’heritage elles echurent a J.-J. Rousseau, 
theoiucien et virtuose de la viole au xvn e siecle). Hardelle 
fut (vers 1674), avec Etienne Richard, claveciniste de la • 
duchesse d’Orleans. L'abbe le Gallois parle ainsi de lui 
dans une Lettre a M llQ Regnault de Sollier : « Feu Hardelle 
a ete celui de tous ses disciples (de Chambonnieres) qui l’a 
le plus parfaitement imite et qui meme est alle si avant, 
que quelques-uns n’ont pas fait difficulty de 1‘egaler a son 
maitre... Comme Hardelle passait avec raison pour le plus 
grand imitateur de ce grand homme dont il possedait tout a 
fait le . genie, cela obligea M. Gautier (autre elfcve de 
Chambonnieres) de s’associer avec lui pour se confirmer... 
dans cette maniere de jouer qu’il preferait a toutes les 
autres... Il lui a laisse, par testament, toutes ses pieces qui 
ont fait si longtemps le delice de la cour et particulierement 
du Roy, qui prenait un plaisir singulier a les entendre 
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toutes les semaines, jouees par Hardelle, de concert avec 
le Iuth de Porion. Je sgais aussi qu’outre ses pieces, il lui 
a generalement laisse... toutes celles que Chambonniere a 
faites, et dont la plus part, surtout les dernieres, ont ete 
copiees sous les doigts de Chambonniere, c’est-a-dire lors- 
qu’il les jouait. » 

Les danses de Hardelle (publiees par M. Henri Quittard. 
dans la Revue musicale du 15 novembre 1906), presentent 
plusieurs particularites curieuses. On n’y trouve pas sim- 
plement un theme soutenu par une harmonie faisant bloc, 
mais les combinaisons tres variees dune ecriture interme- 
diaire entre la polyphonie et rharmonie, et non exempte 
de licences ; l’auteur emploie des accords dont la tlieorie 
rendrait compte malaisemenl, des retards qui, par la posi- 
tion des notes, sont durs a l’oreille, des heurts dc sons, de 
fausses relations, etc., qui au point de vue de l’ecole consti- 
tuent des « fautes )), mais qui represented, dans l’histoire 
de la musique frangaise, a peu pres l’etat ou etait la langue 
avant Vaugelas et les grammairiens* legislateurs. 

Le nom le plus celebre, parmi les elevcs directs de 
Chambonnieres, est celui des Coupemn, appartenant a une 
brillante dynastie d’artistes : le premier est Louis Couperin 
(1630-1665), qui fut organiste de Saint-Gervais et jouait 
du dessus de viole. 

II y a eu quatre Couperins, originaires de Chaume 
(dans la Brie) : les trois frferes Louis, FRANgois (sieur de 
Crouilly, 1631-1698, egalement eleve de Chambonnieres et 
organiste a Saint-Gervais), Charles (1638-1669, encore 
organiste a Saint-Gervais), et le fils de ce dernier, le plus 
illustre de tous, FRANgois Couperin, surnomme le Grand 
(1668-1733). 

L’abbe Le Gallois, ( Lettres a il/ 11 ® Regnault de Solier , 
1680), met Louis Couperin au meme rang que Chambon- 
nieres : il considere Tun et l’autre comme des cc chefs 
de secte ». Louis Couperin avait laisse, dit Titon du Tillet, 
« trois suites de pieces dc Clavecin, d’un travail et d’un 
gofit admirables Cette collection d’un artiste mort si 
jeune se trouve dans le manuscrit Ym 7 1862 dc la Biblio- 
theque Nationale ; M. Henri Quittard en a tres justement 
signale la haute valeur. Aux pieces ecrites dans la forme 
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traditionnelle de l’art de danse, Louis Couperin donne de 
plus grands developpements (sa Suite en re mineur n’a pas 
moins de 23 danses!) et plus de variete ; ainsi dansles com- 
positions a plusieurs reprises, chaconnes ou passacailles, 
dont les couplets sont separes par un meme refrain, il 
emploie d’ingenieux artifices pour eviter la monotonie : 
il termine un couplet par une cadence rompue ; au lieu 
de debuter par un accord de tonique, il emploie pour le 
refrain 1 accord de sixte; par un procede de developpement 
symphonique, il ne craint pas de transposer le refrain au 
ton relatif. Ses Preludes sont beaucoup plus originaux 
encore. La premiere et la derniere partie (celle-la plus 
etendue que celle-ci) n’indiquent ni les valeurs differentes 
des notes, ni la mesure : ce sont des improvisations, ou 
des arpeges, des traits d’ornements modulant avec hardiesse, 
parfois assez loin du ton principal, se mouvant librement 
sur des notes longues, sans mouvement impose. Entre ces 
deux parties, sous la rubrique Changement de mouvement , 
se place un intermede fugue, regulierement mesure. Une 
forme analogue se retrouve dans le premier livre de cla- 
vecin de Rameau (1706) ; de tels preludes, non sans grandeur, 
rapprochent etroitement le style du clavecin du style de 
l’orgue. 


M. Henri Quittard resume ainsi son jugement sur Louis Couperin : 
« Savant et disert k propos, il evite tout exces et ne renonce pas, par 
amour du contrepoint, au charme pathetique et discret du style melo- 
dique. Nulle pedanlerie ne depare ces fugues aimables... Ces pieces 
veulent plaire et y reussissent » [Revue musicale , 1903, p. 131). line 
piece curieuse est le Tombeau de Blancrocber. Pour celebrer la 
memoire du celebre luthiste, « Couperin ecrit un veritable petit 
poeme symphonique, tableau pittoresque des funerailles : marche 
funebre, lamentation, sonnerie de cloches, tout y est fort exactement 
indique et rendu » [id.> ibid.). 

Francois Couperin [frere du precedent) composa un recueil de 
Pieces d’orgue consistant en deux messes (in-4°, obi., s. d.). Il dut 
prineipalement sa reputation a son talent de professeur : « C’etait, 
dit Titon du Tillet, un petit homme qui aimait fort le bon vin, et qui 
allongeait volontiers ses lecons quand on avait soin de lui apporter 
pres du clavecin une caraffe de vin avec une croute de pain, et sa 
lecon durait ordinairement autant qu’on voulait renouveler la 
caraffe. >» — Charles Couperin, qui mourut un an apres la naissance 
de son fils, fut, lui aussi, tres estime comme organiste. 
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Nous arrivons an maitre le plus illustre du clavecin, en 
France, Francois Couperin (1664-1733). 

« Scarlatti, Handel et Bach sont au nombre de ses 
eleves » (Brahms, Preface de Fedition des oeuvres de clave- 
cin). — Tel est le singulier eloge qu’a merite Frangois 
Couperin. Nous n’avons pourtant pas. en France, une edi- 
tion de ses oeuvres. Quelques jolies pieces, telles que le 
Bavolet flottant , le Carillon de Cy there, les Papillons, les 
Petits moulins d vent, le Reveille-matin , ont ete « recueil- 
lies » par M. L. Diemer dans ses « Clavecinistes frangais 
puis publiees a part, a l’usage des amateurs pianistes; 
mais 1’ edition critique et complete, ay ant le caractere d’un 
monument eleve a une gloire nationale, est encore attendue. 
Brahms et Chrysander ont publie en 1888, a Londres , 
une edition tres serieuse (avec des lacunes) des pieces de 
clavecin; ce travail, qui n’a pas ete continue, est loin 
de donner 'une idee exacte de la production de Frangois 
Couperin. Organiste de la chapelle du Roy, il publia 
les quatre volumes de ses pieces pour Clavecin (in-f°, 
gravure sur cuivre par du Plessy), en 1713, 1717, 1722, 
1730. C’est la partie de ses oeuvres la plus connue. II reste 
a remettre au jour ses Sonates et suites de symphonie en 
trio (4 livres, 1729), les Nouveaux concerts , Y Apotheose 
de Corelli , V Apotheose de V incomparable Lulli , les Trios en 
& livres (pour l er et 2 e dessus de violon, basse d'archet, 
avec basse chiflree), les Legons de Tenebres , les Pieces de 
Viole et la musique d’orgue(?). 


La premiere Edition des Pieces de clavecin de Couperin comprend 
297 pages de musique in-folio, de 12 portees a la page. La Biblio- 
theque Nationale en possede un manuscrit (Ym 7 1869) en deux volumes 
in-folio dont le second contient des preludes inedits. II y a aussi un 
manuscrit de la Bibliotheque de TArsenal, ms. 2547, qui renferme un 
assez grand nombre de pieces des compositeurs suivants : Cou- 
perin, Danguy, Desjardins, Colin, Jacquet, de Lacoste. Monteclair, 
Dandrieu, Clairambault, abbe Fessart, etc.). 

C’est en 1717 que Fr. Couperin publia Fouvrage suivant, le pre- 
mier du genre : PAH de toucher le clavecin , dedie h Sa Majeste. 
Yoici quelques lignes tirees de la preface de cet opuscule. L’origi- 
nalit4 et la saveur de ce morceau tiennent k l’absence de langage 
technique el aux nai'fs efforts de l’auteur poury suppleer : 

«... On doit tourner un tant soil peu le corps sur la droite etant au 
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clavecin : ne point avoir les genoux trop seri'es et tenir ses pieds vis- 
a-vis Vun de l 3 autre, mais surtoat le pied droit bien en dehors . 

« A Vegard des grimaces du visage , on peut sen coriger soy-meme 
enmettant un miroir sur le pupitre de Vepinetie , ou du clavecin . 

«... Il est mieux et plus seant de ne point marquer la mesui'e de 
la teste , du corps , ny des pieds ; il faut avoir un air aise a. son cla- 
vecin : sans fixer trop la vue sur quelque objet , ny V avoir trop vague : 
enfin regarder la compagnie, sil s’en trouve , comme sy on n'etoii 
point occupe d'ailleurs ; cet avis nest que pour ceux qui jouent sans 
le secoiu-s de leurs livres . 

« Onne doitse servir d'abord que d'une epinette , ou d’un seul cla- 
vier de clavecin pour la premiere jeunesse; et que Vune ou V autre 
soient emplumes tres fortement; cet article est d'une consequence 
infinie , la belle execution dependant beaucoup plus de la souplesse, 
et de la grande liberte des doigts , que de la force ; en sorte que des 
les commencement, sy on laisse jouer un enfant sur deux claviers , il 
faut de touie necessity quit outre ses petites mains pourfaire parler 
les touches et de la viennent les mains mal placees et la durete 
du jeu. 

<c La douceur du toucher depend encore de tenir ses doits le plus 
pres des touches quil est possible ; il est sense de croire qu'une main 
qui tombe de hault donne un coup plus sec que sy elle touchoit de 
pres, car la plume tire un son plus durde la corde . » 

« Regarder la compagnie », enjouant... Luisourire anssi, 
sans doute!... Qu’on se figure Cherubin au piano, ouplut6t 
qu’on se represente le Concert de Saint-Aubin : on com- 
prendra le caractere de cette musique, telle qu’elle fut 
con§ue par les musiciens et goutee par les eontemporains. 

Francois Couperin a personnifie, dans une periode ou 
les moeurs etaient aimables et faciles, la musique de cour 
et de salon, en poussant Felegance et Tesprit jusqu’au 
genie,. — le genie special au genre qu’il cultivait. Nul ne 
fut plus penetre que lui de l’esprit de son temps, et n’en 
donna une image musicale plus exacte. Il « enseignait » 
a Mgr le Dauphin due dc Bourgogne, « a six princes ou 
princesses de la maison Royale » (il n’oublie pas de le rap- 
peler lui-meme); aux petits concerts de la chambre, « pres- 
que tous les dimanches », il tenait le clavecin pour jouer 
avec Duval, Philidor, Alarin et Dubois, des « concerts », 
des gavottes, des courantes, des chaconnes, devant le 
monarque eharme. S’il se resolut a « faire graver », ce fut 
sur la solicitation du public. Il a ecrit cette phrase typique : 
T avancerai de bonne foy que fciime mieux ce qui me touche 
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que ce qui me siuprend. Nous ne sommes plus aux temps 
heroiques de la composition : le ciel cle l’art est un plafond 
de salon ou volent de petits Amours. 

Ses quatre livres contiennent 27« orclres (mot remplagant 
ici le terme banal de suite) dont chacun contient un assez 
grand nombre de breves compositions. Comme d’Angle- 
bert, Couperin n’observe pas l’unite du ton, mais suit un 
plan d’une nouveaute importante : au debut et a la fin de 
la composition, la tonalite est la meme; et c’est dans la 
partie du milieu (sauf l’ordre n & 23) que se fait le chan- 
gement, un peu comme dans le trio du menuet moderne. 
Couperin avoue qu’il a cc toujours euun objet en composant 
toutes ces pieces », et que beaucoup d’entre elles sont cedes 
portraits qu’on a trouves quelquefois ressemblants sous ses 
doigts )). Nous voila loin des danses classiques de jadis! 
L’objet de Couperin est surtout de peindre — avec la melo- 
die, la tonalite. le rythme — la femme des premieres annees 
du xvm e siecle : la douce et piquante , X enchanter esse, Yenga- 
geante , Y evaporee, la distraite, Y ingenue , Y attendrissante , 
la laborieuse , la prude , la lutine , la Babet, la Muni, la volup- 
tueuse , Yangelique... Voila quelques-uns de ses titres. La 
ou il ne fait pas de « portrait » avoue, il reste le musicien 
galant par excellence, qu’on retrouve dans les Gondoles de 
Delos , le Carillon de Cithere, les Fauvettes plaintives, les 
Amours badins , le Dodo ou V Amour au berceau , les Lisnais- 
sants ? le Rossignol en amour , YAme en peine, les Papillons , 
les Abeilles, les Silvains ... L’effort de Couperin tendait 
a faire de la musique un vrai langage de charme. 


Le volume oblong (Bibliotheque du Conservatoire) de ses Preludes 
(56 pages l contient cette piece singuliere qui m6rite une explica- 
tion : Les fastes de la grande ei ancienne M + N + SH -J- ND + 
S (sic). 

Il faut lire, evidemment, malgre l’erreur qui est au milieu du mot : 
m&nestrandise . Voici les sous-titres de cette oeuvre de polemique 
(12 pages en tout) : 2 ep acte ; Marche des notables et jures m -f- n + 
s h + n d + urs. — 2 e acte : Air de viele avec bourdon, Les Vi6leux 
et les gueux. — 5® acte : Les jongleurs , sauteurs et saltimbanques 
avec les ours et les singes (air). — 4® acte : Les invalides ou gens 
estropies au service de la grande M + n +••• — 5 e acte : Desordre 
et deroute de toute la troupe causes par les ivrognes , les singes et les 
ours . Cette composition se rattache a une des periodes les plus vives 
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du conflit persistant et d’ordre tres grave qui s’eleva, sous l'ancien 
regime, entre les organistes el maitres de «■ clavessin » d'une part, 
et les menestriers. Couperin, en sa qualite d'organiste de Saint-Ger- 
vais, de musicien du Roi, etc., et surtout en raison de sa grande 
renommee, etait un des principaux interesses dans cette lutte sur 
laquelle voici quelques renseignements. 

Au xi v e siecle (vers 1330', des baleleurs-musiciens qui faisaient 
danser la populace au son de la vielle et l’amusaient par des singe- 
ries, s’etaient reunis sous le nom de Confrerie de Saint-Julien des 
Menestriers. Comme c’etait alors l’usage, ils s'etaient donne un roi. 
(Le titre de roi des Menestr'iers est meme, avec celui d eroi d'Armes^ 
le seul qui ait subsiste jusque vers la fin du xvm* siecle.) Le 
24 avril 1407, ils firent approuver leurs reglements par des lettres 
de Charles VI ou se trouvent les lignes suivantes, source intarissable 
de proces futurs... « tous menestrels . iant joueurs de hauls instru - 
merits comme has , seront tenus d'aller par decant le roi des menestrels 
pourfaire serment d’accomplir ioutes les choses ci-apres ». C'etaitun 
monopole redoutable, dont la tendance const ante, pendant plusieurs 
siecles, fut d’envelopper la musique instrumentale tout entiere en 
l’adjoignant a la danse qui etait d'abord son objet propre. En 1658, 
Dumanoir, roi des menestriers, avait obtenu des lettres patentes qui 
etendirent ses pouvoirs sur les violons. Dans les statuts de sa con- 
frerie, il etait dit : que tous les maitres d’instruments devaient etre 
d’abord recus par elle : que leur apprentissage etait fixe a quatre ans ; 
qu'ils devaient etre juges par le roi des menestrels; qu’il leur etait 
interdit d’enseigner a d’autres personnes que les apprentis, sous 
peine de 50 livres d’amende, etc. En 1661, les menestrels eurent un 
proces avec 1'Academie de danse fondee par Louis XIV, et le perdi- 
rent. En 1691, ils eurent la pretention d’exercer leur privilege, non 
pas seulement sur les maitres de danse et sur les violons qui etaient 
regardes comme inseparables de la danse, mais « sur les composi- 
teurs de musique et les musiciens se servans de clavessins, luths et 
autres instruments d'harmonie ». Ces derniers protesterent. tlnproe&s 
fut engage au ChStelet et porte par appel au Parlement. Un arret du 
7 mai 1695 donna raison aux compositeurs et clavecinistes qui defen- 
daient la liberty de leur art. 

En 1706 (5 avril), nouveau reveil des hostility. Les maitres a 
danser surprennent de nouvelles lettres dans lesquelles, subreptice- 
ment, ils se font donnerle privilege exclusif « d’enseigrier ajouerde 
tous les instruments de musique et tablature de quelque espece que 
ce put etre, sans aucune exception, et notamment le droit d’enseigner- 
a jouer du clavessin, du dessus et de la basse de viole, du theorbe, 
du luth, de la guitare, de la flute allemande et traversiere, etc. » 

Les organistes, en particular, s’opposerent a Tenregistrement de 
ces lettres. On devine aisement leur etat d’esprit. Un grand compo- 
siteur, comme Couperin, organiste de Saint-Gervais. serait-il oblige 
de se faire recevoir maitre k danser pour cultiver son art? Les com- 
positeurs eurent raison des menestrels, non sans peine. 

Le 18 mai 1707, de nouvelles lettres patentes furent expedites,, 
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pour ramener la « menestrandise » aux seuls privileges stipules en 
1692 et en 1695. Ces letires n'ayant pas ete enregistrees par les 
menestrels a cause de certains considerants qu'ils jugeaient trop 
flatteurs pour les organistes, ceux-ci, craignanttoujours de nouvelles 
difficultes et desireux « d'aneantir Fhydre «, obtinrent, le 4 juil- 
let 1707, de nouvelles lettres qui « faisaient defense aux maitres a 
danser de troubler les barmonistes dans Fexercice de leur profes- 
sion ». La question parut ainsi nettement reglee. 

C'est a ce denouement que se rapporte la composition de Couperin 
citee plus haul. Une telle conclusion ne fut d’ailleurs queprovisoire. 
Les organistes et « compositeurs d’harmonie » n’ayant ni confrerie, 
ni communaute, ni depdt public pour les pieces pouvant servir 
a leur defense, furent plus tard exposes a de nouvelles vexations. 
Le 30 mai 1750 se denoua en leur faveur, par un arrete du Parle- 
ment, un nouveau proces. Le texte de ce long arrete est des plus 
curieux. Rendu <c contre le sieur Guignon, Roi et maitre des menes- 
triers, et la communaute des maitres a danser », il contient, comme 
nous Favons dit plus haut, F enumeration de tous les organistes de 
Paris a cette epoque. 

(Par un edit enregistre le 13 mars 1773, Louis XVI supprima 
l’office de Roi et Maitre des Menestriers comme ^nuisible k Femula- 
tion si necessaire au progres de Fart de la musique ».) 

J.-Ph. Rameau a ecrit 53 pieces pour clavecin. Le pre- 
mier recueil ou « livre » parut en 1706. Le second, sans 
date mais accompagne d’un privilege qui est de 1724, con- 
tenait une methode pour la mechanique des doigts oil Von 
enseigne les moyens de se procurer une parfaite execution. 
Le 5 U recueil est des environs de 1736. En 1741 parurent 
les cinq pieces arrangees d’apres les « Pieces en concerts » 
pour clavecin avec un violon ou une flute et une viole ou 
un deuxieme violon, et en 1747 la « Dauphine n, dont la 
B. N. possede le manuscrit autographe. Le recueil de 1706 
comprend : un prelude , dont la premiere partie est de 

12 

forme libre, non mesuree (le reste en -g-) ; deux alle- 

mandes, une courante, une gigne, deux sarabandes, une 
Venitienne , une gavotte, un menuet. Dans le recueil de 
1724 (reedite en 1731), predomine une forme speciale : 
un menuet (place au debut du livre), deux gigues, une 
musette, une Villageoise , les Tendres plaintes , la Joyeuse, 
la Follette , les Tourbillons , les Cyclopes , sont ecrits « en 
Rondeau » (c’est-a-dire dans la forme de la chanson avec 
couplets et refrain); on retrouve cette forme dans quelques 
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pieces des autres pubiications : les Tricotets , la Livri , la 
Timide , Y Indiscrete. Les <c doubles » sont assez frequents; 
une gavotte en a jusqu’a six (livre II des Pieces). 

Toute la musique instrumentale de J.-Ph. Rameau se trouve dans 
les volumes I et II de la grande edition des OEuvres publiee depuis 
1895 paries editeurs Durand et fils. Ce travail a eu surtout pourobjet 
la vulgarisation des pieces de Rameau par leur execution sur le 
piano ; les editeurs declarent dans TAvant-propos qu'ils ont supprime 
« ceux des ornements ijui n'ont plus leur raison d'etre ». Ils s'appuient 
sur le temoignage d’Amedee Mereaux, qui ecrivait en 1867 que « les 
agrements dont Rameau fait grand usage offrentdes difficultes reelles, 
mais qu’ils peuvent et doivent meme parfois etre supprimes ». Ils pre- 
sentent enfin leur oeuvre de simplification et de choix en disant que 
M. Saint-Saens « s'est charge de plaider leur cause ». Mais, dans la 
Preface qui suit, le grand compositeur ne dit rien en faveur d'un svs- 
teme d’edition qui ne saurait avoir une valeur historique. 

La formule reprise par Mereaux, La lettre tue et Vesprit vivifie, 
pour justifier ses arrangements, et qu’il developpe cTailleurs ainsi : 
« La lettre, c’est la note , l'esprit, c’est la pensee , etc., » ne saurait. en 
aucune facon, s’appliquer a la musique. Les anciens clavecinistes 
tenaient beaucoup aux « agrements » dont ils ornaient leurs ouvrages; 
ils s'irrilaient de la negligence avec laquelle on traitait parfois des 
accessoires (?) qui sont inseparables des pieces de clavecin, comme 
les perruques, les papillotes et les mouches sont inseparables de 
certains portraits de l’ancien regime. 

Dans les oeuvres de 1706, Rameau imitait ou continuaifc 
Marchand sans une notable originalite. En 1724, sans creer 
des formes nouvelles et sans s’elever jusqu’a la hauteur de 
Fr. Coupeidn, il se montre plus personnel : il a de I’imagi- 
nation pour la « peinture musicale », une richesse remar- 
quable et une sorte d’elegance virile ; mais il regarde le 
passe bien plus que Tavenir. Dans ses Nouvelles suites de" 
1736, il se montre sous la double influence de Couperin 
dont il suit la tendance anecdotique et spirituelle, et de 
Scarlatti. En donnant aux danses un developpement qui 
les rapproehe de la sonate (les Trois mains , la Foule 9 
V Enharmonique, Y Egyptienne), il s’approprie les nou- 
veautes du style italien pour elargir les cadres usuels. 
L’emotion et une certaine finesse de sensibilite, un certain 
esprit dans la grace, 1’abandon, l’ingenuite Iui font sou- 
vent defaut, et se trouvent remplaces par un slyle net, un 
peu froid, avec des agrements de pure forme. Quand il 

Combarieu. — Musique, II. 10 
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arrive aux qualites qui font le charme de la musique, on 
sent que c’est plus par reflexion et habilete que par mou- 
vement naturel. II faut noter que, dans la Methode de la 
Mecanique , le doigte qu’il enseigne est infiniment prefe- 
rable a celui de ses predecesseurs. 


Bibliographie. 


Alexandre Guilmant : les Archives des maitres de Vorgue , reeditions 
des oeuvres frangaises, pr^cedees de notices biograpbiques sur cbaque 
maitre par Andre Pirro. — De FRANgois Couperin, quelques jolies 
pieces ont ete inserees par MEREAUX dans les Clave cinistes de 1631 a 1790 , 
(Paris, 18C7, livr. 3-7), par Farrenc dans son Trdsor des pianistes (1861- 
1872), par Louis DiemER dans ses Clavecinistes frangais (3 vol.); Brahms 
et Ckrysander ont publie nne edition des pieces de Clavecin, avec des 
lacunes (Londres, 1888); mais ce travail, qui n’a pas 4te continue, est loin 
de donner une idee exacte de la production de Frangois Couperin. — Hor- 
tbxse Parent : Repertoire encyclopedique da pianiste (Paris, Hachette, 1900). 
Pour Rameau, voir les premiers volumes de TEdition des OEuvres (Durand). 
Pour tout 1’ ensemble du chapitre nous avons souvent mis a contribution : 
Weitzmann, Seiffert et Fleischer, Gesckichte der Klaviermusik, l 6r vol. 
(Leipzig, Breitkopf, 1899). 



CHAPITRE XXXIX 

MAITRES IT ALIENS ET ALLEMANDS DE L’ORGUE 
ET DU CLAVIER 


Frescobaldi; son oeuvre, son r6le, ses eleves. — Les maitres de Naples; 
Domenico Scarlatti. — Les maitres de Venise. — Les Ailemands du Sud 
sous Finfluence franco-italienne : Froberger et les organistes de la Gour 
de Vienne. Les maitres de Nuremberg, Ulm, Munich, Bade. — Les Alle- 
mands du Nord sous Finfluence de Sweelinck et de Fart francais. — Les 
organistes de la region de Thuringe. — Kuhnan. — Les oeuvres pour 
orgue de Hsendel. — J.-S. Bach: son oeuvre pour orgue et pour clavier; 
organisation de la fugue depuis le xvi e siecie. 


Dans ce chapitre consaere aux maitres etrangers de 
1’orgue et du clavecin, nous parlerons successivement : 
1° des maitres italiens; 2° des maitres ailemands du Sud, 
places sous Finfluence italienne; 3° des maitres ailemands 
du Nord, places sous lTnfluence des Neerlandais qui, eux- 
memes, leur transmettaient Tart des virginalistes anglais; 
4° des maitres ailemands de la region du centre, dont les 
oeuvres firent une svnthese harmonieuse d'elements venus 
du sud et du nord. L’influence de la musique fran^aise sera 
partout visible et considerable, autant que Finfluence ita- 
lienne. 

L’orgue et le clavecin furent cultives de bonne heure 
en Italie. En 1522, apres le banquet donne aux Ambas- 
sadeurs venitiens par le cardinal Cornaro, il y avait eu « de 
la musique de toute espece; on y entendit des clavecins 
qui avaient des tons surprenants ». 

Le premier qui ait eodifie avec succes et autorite les 
regies de Texecution sur les claviers est Girolamo Diruta 
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(ne en 1560 a Perouse). En 1593, etant alors organiste a 
Venise, il publia la premiere partie d’un ouvrage declie a 
Sigismond Batori, prince de Transilvanie, et intitule, pour 
cette raison : « II Trcinsilvano o Dicilogo sopra il vero moclo 
di sonar organi e sti'omenti da penna » ; il y expose nne 
technique de 1’orgue et des instruments a clavier, appuvee 
sur des textes musicaux de Merulo, d’ANDREA et Giov. 
Gabrieli, de Luzzaschi, Banchieri, Quagliatj, Guami, Bell- 
haver (venitien eleve d*A. Gabrieli), Fatorini, Mortari, 
Rom an ini. Les nombreuses editions de cette ceuvre, au 
commencement du xvn c siecle, attestent son influence 
pratique. 

L'art italien de Torganiste virtuose et compositeur est 
represente, dans la premiere moitie du xvn e siecle, par un 
grand nora de Thistoire de la musique : Girolamo Fresco- 
bald i. 

Doue, comme certains grands maitres, du double talent 
de virtuose et de musicien compositeur, il a ete, dans sa 
premiere periode de production (1608-1624), sous l’influence 
de Tart venitien et de Fart flamand; il est devenu ensuite 
chef d’ecole comme organiste, et a fait beneficier ses 
oeuvres du prestige qu’ii avait comme executant. 

Bien que ses compositions, de forme un peu surchargee 
et souvent difficile, ne laissent pas une impression d’en- 
semble assez nette, il fut un artiste de progres ; son style 
est bien instrumental et a le mouvement de la vie. CTest le 
maitre de la Toccata. Par une singuliere fortune, ce n’est 
pas en Italie, ou Tart de Tongue ne cessa de decliner apres 
lui, que s’exerga son action historique, mais en pays sud- 
allemand. Il fut pour ce dernier un educateur et un agent 
de transmission faisant rayonnerTart italien; son role peut 
etre compare a celui de Scheidt transmettant Tart de 
Sweelinck aux Allemands du nord, et a celui de Sweelinck 
lui-meme transmettant aux Pays-Bas Tart des Anglais. 

Frescobaldi (Ferrare, 1583 — Rome, 1644) fut enfant 
prodige comme Mozart, repute pour sa jolie voix et sa pre- 
coce habilete a jouer d’un grand nombre d’instruments. 
Organiste de Saint-Pierre de Rome (1608-1628), puis de 
San-Lorenzo in montibus , il etait considere comme un 
virtuose d’un talent miraculeux, et attirait a lui les artistes 
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de profession autant que les amateurs. Ii fut, pour son 
temps, le vrai maitre du a clavier » et exerga une profonde 
influence sur l’Allemagne comme sur l’ltalie. II subitd’ail- 
leurs, lui-meme, comme la plupart de ses compatriotes de 
la Renaissance, l’engouement general pour l’art fran^ais. 
ainsi qu’en temoigne le simple titre de quelques-unes de 
ses oeuvres : Recercari et Canzoni francese . etc. (Rome, 
1615); Canzoni alia Francese in partitura , etc. (liv. IV, 
recueil d’Alex. Vincenti, Venise, 1645); et il sejourna assez 
longtemps a Bruxelles et Anvers (1605-1608) pour s*im- 
pregner d’art flamand. Ses autres ouvrages peuvent etre 
classes en 3 groupes : 1° les livres de Canzoni (1628) 
« accommodes » pour toute sorte d’instruments; 2° les 
compositions pour orgue; 3 ,J les compositions pour cla- 
vier. 

Son premier livre de Fantasie a 4 (Milan. 1608) contient 
3 pieces dont chacune est sop?'a un soggetto solo ; les autres, 
qui contiennent de deux a quatre themes, appartiennent 
plutot au genre du ricercar. Dans I’ensemble, on retrouve 
la maniere de Tecole venitienne. Elle reparait dans le 
l er livre de ses Toccate e Partite (1614-1616), qui ont le 
caractere de preludes improvises sans architecture toujours 
reguliere. Frescobaldi donne des indications detaillees 
pour leur execution, qu’il ne veut pas astreinte a une 
mesure fixe et rigoureuse, mais souple et librement expres- 
sive. Dans ses Ricercari (1615), il s’approprie les formes 
fuguees du genre tel qu’il a ete traite par Giov. Gabrieli, 
mais avec un progres dans la construction : tantot, il traite 
le theme comme un cantus firmus dont la position est 
immuable (n os 6, 7, 10); tantdt (n° 3), lorsque parait un 
second, un troisieme theme, le ou les precedents lui sont 
associes (dans le n° o, il y a trois idees melodiques qui se 
reunissent pour conclure). Dans les Canzoni , ecrites en 
style fugue, il emploie cinq phrases, dont deux en mesure 
ternaire, trois en mesure binaire (sauf dans le n° 5). Il 
y a chez lui une tendance a serrer la forme, a la rendre 
plus claire et plus arrondie. Ses Caprices ( Capriccio supj'a 
un Sogetto, n° 11, Capriccio cromatico con ligature al con - 
trario , n° 8, Capriccio di durezze , n° 9, etc.), dont le livre 
I parut en 1624, sont de libres compositions fuguees dont 
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quelques-nnes semblent etre le resultat d’une gageure (lcs 
notes de la gam me, le chant du coucou etant parfois 
Fenonce du probleme a traiter). Dans le second livre des 
Toccate (1627), 4 pieces sont cxplicitement destinees a 
l’orgue; dans les Variations, pour le clavier, ou Finfluence 
de I’ art anglo-flamand est reconnaissable, Frescobaldi 
donne la forme d’une danse a certaines variations (ainsi 
la 3 e de Y Aria detta la Frescobalda est une gaillarde, la 5® 
une courante). Son dernier ouvrage, Fiori musicali (1635) 
contient toutes les formes deja traitees auparavant : fan- 
taisies, toccates, ricercars, canzones, caprices, arrange- 
ments de themes gregoriens pour l’usage special de 
Forganiste. 

Dans sa musique pour cc clavier » (pour piano serait a 
peu pres equivalent) Frescobaldi aime a prendre un motif 
de danse — balletto , gagliarda , cor rente , passacaglia, cia- 
conna — en le desaffectant d’abord, pour l’elever a la noblesse 
de F expression abstraite; il s’attache ensuite a le mettreen 
contrepoint et a le varier : pour cela, il est oblige de 
mettre en oeuvre toutes les ressourees de Finstrument, et il 
arrive ainsi a creer un style brillant. Les danses reprennent 
leur caractere et, pour la premiere fois, sont reunies cc en 
suites », dans les oeuvres de Bernardo Pasquini (1637-1710), 
organiste aussi, mais ayant ecrit des cc Toccates et suites 
pour le clavecin » (Amsterdam, 1704. Une sonate auto- 
graphe de lui est a la Bibl. R. de Berlin). A partir de ce 
moment, les danses vont jouer un grand role dans le style 
de la musique pour clavecin, qui, lorsqu’elle ne sera pas 
influencee par le contrepoint familier a Forgue, recherchera 
de plus en plus ce que les Italiens appellent fiorette , fiori - 
ture> les Anglais graces, les Frangais agrements , broderies , 
et ce que les Allemands designent d’un mot impliquant, 
pour nous, une idee facheuse : Manieren . 

Frescobaldi avait developpe, en y ajoutant sa contribu- 
tion, les conquetes de ses predecesseurs dans le domaine 
instrumental ; ses eleves et successeurs furent des heritiers 
mediocres : Michel-Angelo Rossr, Mauritio Cazzati, Mami- 
liano Pistocchi, Fabr. Fontana... ne realiserent aucun 
progres notable ; ils firent mke un recul en ecrivant pour 
orgue ou cembalo, et, ce qui est plus grave, pour cembalo, 
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harpe , violon et altri stromenti ( Caprices de Pistocchi, 
1667). Le seul nom illustre, dans la seconde moitie du 
xvn e siecle, est celui du toscan Bernardo Pasquini. Sa 
renommee. comme l’atteste son epitaphe , fut grande 
(c chez presque tous les princes de l’Europe )). II a 
beaucoup ecrit; quelques-unes seulement de ses oeuvres 
furent imprimees pendant sa vie, mais, a Page de 
soixante ans, il entreprit d’en faire le recueil complet : le 
premier volume manuscrit (constitue de 1697 a 1702) est a 
la Bibliotheque de Berlin; les trois autres (1704-1706) au 
British Museum de Londres. Le titre general de Pensemble 
est Sonate per gravecembalo\ avee quelques « sonates » 
proprement dites, on v trouve les formes les plus diverses : 
pieces fuguees, toccatas, danses et variations, suites. Le style 
general de Pasquini a une tendance vers le charme de la 
melodie et de Tharmonie : il n’a pas la force de Fresco- 
balcli, mais il est clair, cc ensoleille » (Seifferl), calme, 
bien instrumental. En cela, il est distinct a la fois des 
musiciens fran^ais qui, dans les transcriptions de danses, 
adaptaient le style grele et le rythme de la musique de 
luth, et des allemands qui recherchaient une expression 
plus profonde a l’aide de l’harmonie. 

Pasquini est, comme Frescobaldi, un maitre du contrepoint, un 
melodiste, et un libre esprit musical. Dans ses Caprices , on trouve 
Fart de traiter un theme, de le diversifier, de Fassocier a d'autres 
themes derivant l’un de l’autre. Ses toccates sont tres variees : dans 
Fune, les voix superieures se jouent sur une pedale longuement tenue; 
une autre se divise en parties de caracteres differents. Une Toccata 
con fuga abandonne la traditionnelle division en 3 parties (avec une 
fugue au centre), supprime la 3 C partie et donne a la fugue du milieu 
un developpement preponderant; une autre a pour titre Toccata con 
lo Scherzo del Cucco. Meme liberte dans les suites de danses f Atle- 
mande, Aria, Bizarria , Allemande — Correnta , Saltarello , Passaca- 
glia ), dans le choix de quelques themes populaires pour de petites 
variations ( Bergamasca , Follia), dans des pieces d’invention pure 
Bizarria , Aria). Pasquini est le premier italien qui ait introduit la 
forme Suite dans la musique pour clavier; mais il s’ecarte de plus en 
plus de la danse reelle, pour arriver, par abstraction, a la musique 
simplement instrumentale. Dans ses sonates (conservees dans le pre- 
mier des volumes de Londres) il fait souvent, pour le clavier, une 
transcription litt^rale de sonates pour violon : Ik oil il y aurait deux 
violons, il emploie deux claviers avec des basses chiffrees dont les 
executants doivent improviser la realisation. Il se rattache a Corelli 
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pour le nombre des parties de la composition (3 au plus), mais il 
est encore tres eloigne de la sonate moderne. 

L'influence de Pasquini a ete considerable a l'etranger. Elle est 
visible en Anglelerre dans les Suites cTHenry Purcell (contenues 
dans le Musik's Hand-mai de Playford, Londres, 1678, 1689, et dans 
la Collection publiee en 1696 par la veuve de Purcell). 

On pcut distinguer trois groupes, parmi les compositeurs 
italiens de musique instrumentale dans la premiere moitie 
du xvm e siecle : les successeurs directs de Frescobaldi et 
de Pasquini; les maitres de Naples; ceux de \enise. Dans 
le premier groupe, le nom le plus important est celui 
de Domenico Zipoli, organiste (en 1716) de 1 eglise des 
Jesuites a Rome, auteur de Sonates pour orgue qui sont 
des suites de pieces profanes et religieuses avec le sens 
ancien du mot Sonate. Le Conservatoire de Paris en pos- 
sede un exemplaire. Le groupe des maitres napolitains est 
domine par les grands noms de Francisco Durante et de 
Domenico Scarlatti. Durante a surtout ecrit pour l’Eglise. 
De son oeuvre, qui est tres considerable, nous n avons a 
retenir ici que les six compositions pour clavier, dont 
Schletterer a donne une reedition pour lusage pratique 
(i Sonate per Cembalo divise in Sludi e Divertimenti , publie 
en 1732). II represente une heureuse combinaison « du 
sens melodique napolitain et du contrepoint de 1 ecole 
romaine » (Riemann). Dans les six Etudes . cependant, 
Durante s’affranchit des exigences du contrepoint vocal 
pour emplover d’agreables et elegantes formes pianisti- 
ques : extension de la tessiture des parties, croisement des 
mains, saut de grands intervalles, eto., qui, plus tard, 
devaient trouver beaucoup d’imitateurs. Les six Diverti- 
menti (a l’exception du n° 3 qui est un canon ininterrompu 
a Toctave) sont de petites pieces en deux parties et de peu 
d’etendue. 

Le plus grand nom, dans Fhistoire de la sonate italienne, 
est celui du napolitain Domenico Scarlatti (1683-1757), 
aussi celebre que son pere Alexandre et objet d’admiration 
pour ses contemporains comme pour nous. En ltalie, en 
Angleterre, enEspagne, en Portugal, Scarlatti fut considere 
comine le roi des instruments a touches, le virtuose supe- 
rieur du clavecin et de Torgue, le type incomparable du 
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« maestro al cembalo ». En 1708. il rencontra Haendel a 
Venise; un peu plus tard, apres une sorte de joute qui eut 
lieu dans le palais du cardinal Ottoboni, il fut declare vain- 
queur eomme claveciniste, mais dut, parait-il, ceder la 
palme au maitre allemand. comme organiste. Scarlatti est 
cependant un genie du meme ordre que Hsendel et J.-S. 
Bach, en ce sens que sa production fut intarissable, et 
conserve encore une charmante fraicheur de jeunesse. une 
grace souveraine, avec un elan et une facilite indiquant 
un veritable elu de la Musique. Il a une nettete d’ecri- 
ture, une solidite rythmique. une grace seduisantes. Il lui 
manque la profondeur de la pensee pour etre mis au meme 
rang que l’auteur du Messie et celui des Passions; il a 
pousse quelquefois la virtuosite technique jusqu'a la gageure 
(comme dans sa fameuse fugue du chat , en sol mineur) ; 
autant que Bach et Haendel, en de moindres entreprises 
il est vrai, il eut le don inexplicable des creations sponta- 
nees, ignorant les hesitations de la main : c’est « une force 
qui va », une puissance de creation glissant sur les choses, 
un esprit aile qui rend aimable toutce qu’il effleure, et que 
rien n’arrete. Sauf de rares exceptions, la musique des 
plus grands maitres a bien ce double caractere : etant une 
manifestation de la Nature au meme titre que la source des 
fleuves ou le babillage du vent dans la foret, elle est impro- 
visee, exempte de tout effort, et, par suite, d’une abondance 
que limitent seules les conditions generates d’une oeuvre 
humaine. Le nombre des compositions de Scarlatti, encore 
indetermine, depasse 500 sonates, etudes ou exercices et 
fugues. Les sonates sont il un seul mouvement, et donnent 
le prototype de Fallegro dans les oeuvres des classiques 
ulterieurs. 

Yoici l’analyse del'allegro de la Sonale en re majeur dont nous pre- 
nons le texte dans le Tresor des pianistes de Farrenc (t. 4-5, n° 68). 
1/ oeuvre se compose de deux parties, dont chacune a une reprise ; 
la l re a 74 mesures, la seconde 76. L T une et Tautre sont reliees par 
un retour des idees melodiques et sont construites sur un plan tonal 
tres net. Cette piece est charmante. 

f re partie. Elle debute par une phrase de 4 mesures -dont le 
retour a la tonique, comme il arrive souvent, a lieu deux fois, et qui 
a un rythme de danse tres marque : 



Melodiquement ou rythmiquement, reproduit avec plus ou moms 
d’exactitude, ce theme regnera dans toute la piece. II est immedia- 
tement suivi de 44 mesures qui sont comme un developpement des 
deux mesures initiales : 
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cadence qui reprend aussitdt : 



(8 mesures) et qui, en repetant, par surcroit, les deux mesures finales 


de la periode, s ? arrete enfin sur la cadence parfaite 

soulignee encore par 1’appoggiature. — II y a une reprise de toute 
cette premiere partie. 

2 e partie . Nous sommes a la dominunte. Le theme fondamental de 
la premiere partie reparait transpose, avec un contrepoint plus 
serre : 


tic 


Dans les 44 premieres mesures, il y a une application a varier, en 
les reproduisant, la forme et Tinter£t des idees precedemment 
enoncees, en passant tour a tour par les tons de re majeur, re 
mineur, fa majeur et fa mineur ; les 32 dernieres mesures reprodui- 
sent, en .re,. la peroraison de la premiere partie (en la), Tauteur 
marquant le retour a la tonique avec la meme insistance que la 
modulation k la dominant e. — II y a une reprise de cette seconde 
partie comme de la premiere. 

Cette transparence du discours musical, cette grkce si legere et 
si allante , se retrouveront dans Bach et Hsendel, dans les sympho- 
nies de rficole de Mannheim, dans Haydn, Mozart et Beethoven. 

• Les manuscrits si nombreux de Scarlatti sont epars dans diverses 
bibliotheques. Comme editions originates, on petit citer : les Exer- 
eices pour Gravicembalo dedies a la princesse des Asturies (1 vol., 
30 pieces, Amsterdam, 1740 environ); les Pieces de Clavecin (en 
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2 parties) publiees a Paris chez Boivin (1730 environ); les Volon - 
taries and fugues , publies par Roseingrave (Londres, 2 cahiers, 
1730-35); les Sonates et Suites (Johnson, Londres, vers 1750); les 
six Sonaies de Haflner (Nuremberg, 1760). Les reeditions princi- 
pales se trouvent dans les recueils de Czerny (plus de 200 pieces), 
de Tausig, de Kohler, de Haslinger, de Biilow, d'Andre, de Farrenc... 
Une edition critique des GBuvres, revues par Al. Longo, parait 
depuis 1906 chez Ricordi, a Milan. 

Porpora, ne a Naples en 1686 (*{- 1776), maitre de chant, surtout 
connu par ses operas, est aujourd'hui considere comme l’auteur des 
dix fugues, peu expressives d’ailleurs et bien seches, que publia 
d’abord Clementi ( Selection of prattical Harmony , etc.), sans indica- 
tion de source. 

Parmi les Venitiens, Benepetto Marcello (1686-1737), dans ses 
Suonate da Cembalo , oeuvre de dilettante, se montra eleve de Pasquini 
et de D. Scarlatti. Domenico Alberti (1717-1740), auteur de VIII Sonate 
per il cembalo , autre ouvrage d'amaleur, mit a la mode la forme de 
l’accord brise a la base d'accompagnement. Giov Batt. Pescetti 
(1704-1766), organiste de Saint Marc, est l’auteur de Sonate per 
gravicembalo ecrites pendant son sejour a Londres (1739), ou il fut 
sans doute lie avec Hsendel (comme le fait supposer la comparaison 
de sa sonate en la majeur avec la variation 5 de Hsendel sur l’aria 
en mi). 

L’art italien et Tart frangais, dont nous avons passe en 
revue les maitres les plus illustres en poussant jusqu’en 
1750, eurent une visible influence, au xvn e siecle, sur les 
maitres allemands, et d’abord sur ceux que la situation 
des pays soumettait au contact de l’esprit italien. 

Le representant le plus typique de la musique pour orgue 
et pour « clavier » parmi les Allemands du Sud est Johann 
Jakoh Frobergeu (1600?-1667), homme tres rare sur les 
espinettes, comme Fappelait Tambassadeur Swann en 1649. 
Virtuose admire par Huygens, <c compositeur cosmopolite » 
(Ambros), il est, en pays allemand, le point de rencontre 
de la musique italienne et de la musique frangaise, un peu 
transformees d’ailleurs et promues a quelques nouveautes 
interessantes. 

Le cosmopolitisme est dans la vie de Froberger comme dans son 
oeuvre. Fils d’un cantor de Halle, il fut d’abord emmene a Vienne, 
oil il devint (en 1637, puis de 1641 a 1645) organiste de la Cour. Il 
sejourna a Vienne aupres de Frescobaldi, voyagea en Hollande, en 
France (k Paris, en 1652-3, il fut tres honore par les uns, decrie par 
les autres), en Angleterre. Il fut particulierement protege par la 
duchesse Sibylla, de Wurtemberg. Il mourut a Hericourt (Haute- 
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Saone). Ses oeuvres, dont 3 volumes autographes sont a la bibliothe- 
que de Vienne, ont ele publiees, en 2 recueils, 1693 et 1696; G. Adler 
en a donne une edition critique dans les t. lYj, VI 2 et X t des Monu- 
ments de La musique en Autricke : 25 toccatas, 8 fantaisies, 6 chan- 
sons, 18 caprices, 4 ricercars, 23 suites. 

Dans ces oeuvres, il faut distinguer deux groupes : I, les toccatas, 
les chansons, les caprices, les fantaisies et les Ricercars ; II, les suites 
et variations. Le l er groupe appartient indistinctement a la musique 
pour orgue et pour clavier ; il peut etre nettement rattache a 1 ’influence 
italienne. Le 2 e est special au clavier et a des origines francaises. 

I. Les toccatas de Froberger ont deux formes : celle de la fantaisie 
libre a la maniere de Frescobaldi (Frob.leur donne une place dans la 
musique religieuse par la rubrique Da sonarsi alV elevalione , ce qui 
indique bien qu’il ecrit pour l‘orgue) : et la forme ancienne, avec un 
intermede fugue dans la maniere de Merulo. On y trouve les trans- 
formations melodiques de themes employees seulement par Fresco- 
baldi dans les fugues. Aux modeles pris chez le maitre italien peuvent 
aussi etre rattaches les Chansons (composees presque toujours de 
3 fragments), les Caprices (suites de 3 a 6 phrases). Les fantaisies et 
les ricercars qui, pour Frescobaldi, avaient ete les formes prelimi- 
naires de la Canzone et du Capriccio , ne sont plus, pour Froberger, 
que des cadres servant a de libres creations. — II. Parmi les Suites, 
5 sont limitees aux 3 danses : Allemande , Courante et Sarabande ; 
18 ont en plus une gigue. L’influence francaise est attestee, outre des 
caracteres generaux, par l’usage des doubles (variations) et des agre- 
mentsj par la tendance a reduire les modes a deux (majeur et 
mineur), par le style, ou Fharmonie verticale joue le rdle essentiel. 
Les nouveautes de Froberger ont consiste : t°a rattacher la courante 
a l’allemande, soit en tirant la premiere du theme de la seconde, soit 
en adoptant pour les deux la meme harmonie, et k introduire ainsi 
dans la Suite Ie principe de la variation; 2° a faire parfois de la Suite 
une sorte de musique a programme. Telle, la Suite, complaisamment 
analysee par Ambros (t. IV), ou on lit cette rubrique : Lamento 
sopra la dolorosa perdita della Real Maesta di Ferdinando IV Re dei 
Romani. Les genres ont alors une telle tendance a s’alterer que si, 
d’un cdte, Froberger introduitla variation dans la Suite, d’autre part 
il semble faire une Suite de ses Variations auff die Mayerinn , ou une 
melodie est d'abord « variee » en six parties, puis suivie d’une cou- 
rante avec un double, et d'une sarabande. 

Aux memes sources d’influence se rattache l’oeuvre du bavarois 
Wolfgang Ebner, ne k Augsbourg en 1612, et qui. de 1637 a 1665, 
fut organiste a la cour de l’empereur Ferdinand III. Sur un theme 
fourni par ce dernier, il ecrivit 36 variations pro cimbalo accommo- 
datas (Prague, 1648); on lui doit un autre Aria et une Courante , 
chacun en 12 variations (les numeros 11 et 12 de la derniere piece 
avecletitre de Gigue) et une Sarabande de meme genre; il introduisit 
ainsi dans la Suite un element qui lui etait d’abord etranger. 

Le double caractere, italien et fran^ais. des oeuvres de 
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Froberger, se retrouve chez la plupart cles musiciens de 
la eour de Vienne que de tres anciennes relations mettaient 
en contact avee l’ltalie. Alessandro Poglietti, qui futorga- 
niste (de la chambre) de l’Empereur Leopold I* r , de 1661 
a 1683, semble classe par les titres de ses deux ouvrages : 
Pieces pour le clavecin ou l orgue (1663) et Ricercari a 
it voci, recueil dont 1 original lmpnmc est perdu, mais dont 
l’existence est attestee par une copie dans un manuscrit du 
xviii* siecle, venant de Vienne et aujourd’hui a la Biblio- 
thfeque de Berlin. Dans ses pieces pour le clavecin et dans 
ses Suites, l’italien Poglietti emploie une forme plus ample 
et plus libre que Froberger; dans ses Ricercars, il procede 
surtout de Merulo et de G. Gabrieli. C’est un compositeur- 
courtisan, qui suivait la mode, non sans grace, parfois avec 
puerilite. (Ainsi, il ecrit 23 doubles ou variations sur un 
aria, parce qu a ce moment, — 1663 — 1 Empereur avait 
vingt-trois ans!) Il eut neanmoins une impoi'tance assez 
grande, si Ton songe que les editeurs Roger a Amsterdam 
(1704), Walsh a Londres, Aresti a Rome (1690) le firent 
figm'oy dans leurs recueils a c6te des plus emments auteurs. 


11 suit les modes francaise et italienne en ce qu’elles ont de moins 
musical, lorsqu’il s’amuse a donner a chacune de ses 23 variations 
des titres humoristiques et de fantaisie (la !4 6 est intitulee le Buise- 
mains), et lorsqu’il ecrit un Petit air gay ou il imite le chant du ros- 
signol, un Caprice ou il imite le chant du coq et le gloussement de 
la poule. En Italie, Frescobaldi avait deja donne l’exemple de ces 
badinages qui auront plus tard de nombreux imitateurs, voire parmi 
les plus grands compositeurs. 


Deux autres grands organistes appartiennent au meme 
groupe : Johan Kaspar Kerl, forme a 1’ecole de Valentin 
et de Giac. Carissini, et Georg Muffat, qui fit le double 
pelerinage de France et ddtalie, pour entrer en relations 
d’une part avec LuIIi, d’autre part avec Pasquini et 
Corelli. 

Le saxon Kerl (1627-1693) a passe la plus grande partie de sa vie k 
Munich eta Yienne, oil il fat organiste de la cour (1680-1692). C’etait 
un grand viz*tuose de Torgue et du clavier. Lors de l’election et du 
conronnement de Leopold l cr , a Francfort (1658), il improvisa, sur 
un theme fourni par TEmpereur, une composition a 2, puis k 3, a 4 
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et 5 voix. On a de lui des pieces conlenues dans le recueil Toccata , 
Canzoni et altre Senate , per sonare sopra il clavicembalo e organo , 
delli principali Maestri , etc. (1673), dont il existe seulement une copie, 
et dans diverses publications des editeurs Aresti, Roger, Walsh, 
Sauf une toccata ou l’indication per li Pedali au-dessus de longues 
tenues se rapporte a l’orgue, ses oeuvres ne sont pas specifiees pour 
1‘orgue ou le clavier. Ses toccatas sont d’un italianisme assez original. 
L’une est a Cromatica con durezze (appoggiatures et dissonances) 
e ligature » ; une autre, en style capricant, tutta de salti , evite le mou- 
vement par degres conjoints (forme qui a joue un certain r6le dans 
1‘art ulterieur). Il a ecrit des Suites. Une de ses pieces est intitulee 
la Battaglia ; une autre, Kuka , a eu les honneurs de limitation dans 
le premier allegro d‘un concerto de Heendel pour orgue. (De meme le 
motif d’une Canzone de Kerl se retrouve dans le choeur Froh sah 
Egypten d’ « Israel en Egypte ». — Les meilleurs eleves de Kerl furent 
Ag. Steffaxi, le celebre abbe compositeur, les organistes J.-J. Fux 
et F. Murschhauser. 

Georg Muffat (1635?-1704) est un alsacien de Schlettstadl qui, 
apres avoir ete organiste a Strasbourg, fut protege, en Autriche, par 
Leopold I er . Dans la preface de celuide ses ouvrages qui nous interesse 
ici, Apparatus musico-organisticus... quo duodecim modulationes , seu 
toccntx majores , stylo recentiori concinnatse exhibentur (1690), il dit 
qu*il s'ecarte des modeles laisses par Frescobaldi pour adopter un 
style nouveau et mixte qu'il doit a sa connaissance des meilleurs 
organistes germains, italiens et francais :... stylum hunc meum , ilia 
quam prsestantissimorum organcedorum Germans , Italic, ac Gallias 
praxi ac consuetudine adeptus sum experientia mixtum... Ce style 
mixte est caracterise par ce fait que Muffat, sans jurer sur la parole 
d : un maitre, fait usage de toutes les formes deja introduites dans la 
toccata par des auteurs differents : les suites d'accord, les traits 
rapides, les imitations et le fugato (la toccata 7 se termine par une 
fugue ou 4 themes sont traites) — jusqu'a Faria et au recitatif. Il 
m£le les styles italien et francais. Comme le prouvent les indications 
donnees dans le texte musical et relatives a 1‘usage du pedalier, la 
toccata est degagee de l’ecole du clavier et assignee k Forgue. L* Appa- 
ratus contient une sorte d’appendice de musique probablement des- 
tinee au clavier : une suite de variations, une Chaconne, une Passa- 
caille, et deux pieces descriptives k programme (d'apres les rubri- 
ques Nova Gyclopeia harmonica et Ad malleorum ictus allusio, dont 
la 3 e variation a ete imitee par Hsendel dans le choeur d ’Esther, 
« Er kommt als Judas Freund »). Cette tendance descriptive d’ori- 
gine toute francaise s’accentua dans les Caprices et les pieces 
galantes de son fils Gottlieb Muffat (1690-1770), dont certaines com- 
positions pour « cembalo » out des titres piquants : le Bastard , 
la Jalousie , la Folie , Portrait d'ane dme contenle , la Fausse inge - 
nieuse , les Pensees consolees , le Cceur in$inuant 9 V Obeissance , la 
Gaiet4 y le Paysan . Les Denkmdler der Tonkunst in QEsierreich (1904) 
ont reeditd son anthologie de 12 concerti grossi, Exquisitioris har- 
monise instrumentalis gravijucundse selectus primus (1701). 
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Nuremberg fut aussi, clans la seconde moitie du 
xvn e siecle, un des foyers de la musique instrumentale sud- 
allemande, mais combien different! Placee a la rencontre 
de toutes les grandes routes de l’Europe et dotee d’une cour 
brillante dans la sphere d’attraction du genie italien, 
Yienne recevait de tous cotes uq rayonnement cl’art cosmo- 
polite et avait la passion de la virtuosite; a Nuremberg, il 
n’vanifetes bruyantes, ni nouveautes perpetuelles donnees 
en pature a un dilettantisme aristocratique, mais un gout 
musical serieux, bourgeois, paisible, fidele aux traditions, 
ayant son allie et son soutien dans le culte religieux. Telle 
est la caracteristique generale de cette partie du verger 
musical allemand. Parmi les compositeurs qui fleurissent 
la, un nom domine tous les autres : celui de Pachelbel, 
pen eloigne, de toute fagon, de celui du grand J.-S. Bach. 

Son oeuvre est assez riche. Elle comprend : 1° 17 Suites 
de valeur musicale moyenne, ou le nombre traditionnel des 
quatre danses, Allemande, Courante, Sarabande, Gavotte 
(sinon leurordre), est adopte, tantdt avec un prelude, tantot 
avec un intermede place apres les deux premiers morceaux, 
et qui, pour Fusage des modes, realisent deja la pensee de 
Bach dans son Clavecin bien temper e : elles sont ecrites dans 
les tons H'ut mineur et ut majeur, re mineur et re majeur, 
mi mineur et majeur, fa majeur, sol mineur et majeur, la 
mineur et majeur, si b majeur, si b mineur, do S mineur, 
re b majeur, fa ±t mineur, la k majeur; 2 ° six Arias — 
dans un recueil intitule Hexachordum Apollinis , 1699 — ou 
Fordre des tonalites est analogue, et qui sont ornes de 
variations; 3° des .Toccatas pour orgue ou l’on trouve le 
meilleur de sa maitrise, et ou des voix tres agiles se 
meuvent sur de longues tenues de pedale (17 mesures 
dans la Toccata en sol mineur, 20 mesures dans la Toccata 
en fa majeur, prototype de la grande composition de 
J.-S. Bach dans le meme ton). Cette solidite calme est un 
des traits caracteristiques de Pachelbel : dans sa chaconne 
en re mineur, la basse formee des notes re mi fa sol la 
(blanches pointees) reparait, obstinement, 35 fois! 4° des 
Chorals de haute valeur. Spitta cite comme caracteristique 
un passage tire du choral Wie sckon leuchtet aus der 
Moi'genstern (Combien belle brille pour nous Fetoile du 
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matin !) : le compositeur fait entendre les trois premieres 
notes de la melodie, fa mi re, qui passent ensuite, avec des 
durees beaucoup plus longues, a la basse, tandis que les 
deux voix superieures font une imitation de ce dessin 
initial dans un dialogue prolonge. Par un tel art. Pachelbel 
cc introduisit la discipline, Pordre, la noblesse » dans le 
choral des organistes de la region allemande moyenne. « II 
sut faire penetrer au cceur de PAllemagne les conquetes du 
Sud. » Cette oeuvre de fusion et de progres deviendra 
complete et definitive avec le genie de Bach! 

Johann Pachelbel (1653-1706) a ete organiste a Vienne, a Eisenach, 
a Erfurt, a Stuttgart, a Gotha et a Nuremberg. Parmi ses eleves, 
il faut citer Joh. Bernard Bach , petit-cousin, et Joh. Michael Bach, 
oncle de J.-S. 

Parmi les compositeurs et organistes de Nuremberg qui cultiverent 
la musique instrumentale, nous mentionnerons seulement : Henrich 
Schwemmer (1621-1695), Kaspar Wecker (1632-1695). Benedikt Schxjl- 
theiss (f 1693), Philipp Krieger (1642-1726), Chr. Pr. Witte 
(f 1716). 

II y eut encore, dans le Sud allemand, des organistes qui, sans 
appartenir a une ecole ayant des traditions communes et continues, 
furent importants. Nous indiquerons les ouvrages de quelques-uns : 
ils ont des titres naif’s et caracteristiques, dont beaucoup lemoignent 
d’une influence francaise. 

De Seb. Ant. Scherer, organiste a Ulm : 

Operurn musicorum secundum , CEuvres musicales, Opus 2, 

distinctum in libros duos : Tabu - divise en deux livres : Tablature 
laturam in Cymbalo et Organo (notation) pour cymbalo et orgue, 
Intonationum brevium per octo d’Intonations breves (preludes) 
tonos et Partituram octo Tocca - dans les 8 tons; et partition de 
tarum usui aptam cum vel sine 8 toccatas pour 1‘usage pratique, 
Pedali. Ad modernam suavitdtem avec ou sans pedale... 1664, Ulm 
Concinnatum... 1664, Ulnix Trpis (imprime par B. K.). 

Balth. Kuhnen. 

Voici le litre curieux d’un ouvrage du moine Bertold Spiridion 
a monte Carmelo , a Bamberg : 

Instructio nova pro pulsandis Instruction nouvelle pour tou-'* 
Organis , Spinettis , Manuchordiis, cher les orgues, epinettes, manu- 
etc. hactenus in Scientiarum chordions, etc., cachee jusqu’ici 
ikesauro abscondita , nunc vero dans le tresor des Sciences, mais 
magno studio ac labore erecta , aujourd'hui publiee par grand 
adeo facilis et clara, ut quilibet etude et labeur, si facile et si 
callens musicam et organorum claire que toute personne connais- 

Combarieh. — Musique, II. 11 
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claviariumicapta prima lectione , 
quse in una dantaxat consistit 
battuta sen mensura ) intra paucos 
menses , se solo , flow tantnm 
Prseludia cujusvis generis 
suaviter , Canzonas vel Fugas 
eleganter , Toccatas chromatice , 
Bassum continuum perfecte 
sonare , see? insuper simul artem 
componendi motettas tam Eccle- 
siasticas quam prof anas excel- 
lenter edicere valeat , m 

quatuor partes divisum , omnibus 
Ca police magistris , Organoedis , 
musicesque amaioribus ac Monas- 
teriis in quibus organorum usus 
viget perquam necessarium . 


sant [les elements de] la musique 
et le clavier des instruments , 
pourra, des qu‘elle saura lire une 
seule batiuia ou mesure, non seu- 
lement jouer, au bout de quelques 
mois, toute seule, des Preludes 
harmonieux de tout genre, des 
chansons ou des fugues elegantes, 
des toccatas chromatiques, et 
executer parfaitement la basse 
continue, mais en meme temps et 
par surcroit apprendre excellem- 
ment Part de composer des motels 
tant religieux que profanes , 
Ouvrage divise en 4 parties, abso- 
lument necessaire a tous les mai- 
tres de chapelle, aux organistes, 
aux amateurs de musique el aux 
monasteres ou l'orgue est en 
usage. 


(l re partie, Bamberg, 1669-70; 2 P , ibid., 1672; 3 e et 4% s. 1., 1679. 
Ou\rage element^iire , mediocre, entaehe de fautes. Exemplaires 
a Vienne et Bruxelles; copie de 1‘edilion princeps a la B. R. de 
Dresde.j 

De Franz Xav. Ant. Munschhauser, organiste a Munich : 


Octi-tonium novum organicum , 
octo tojiis ecclesiaslicis adPsalmos 
et Magnificat adhiberi solitis , 
respondens cum Appendice 
nonnullarum Inventionum ac Imi- 
tationuni pro tempore Natalis 
Domini. Accedit ad Galcem una 
Partita genialis styli moderni. 
Opus primum. Auguslse Vindeli - 
corum, apud L.Kronigerum , etc., 
1696. 


Octi-tonium , nouveau Traite 
d’orgue repondant aux huit tons 
ecclesiastiques qu’on a coulume 
d'employer pour les psaumes el 
le magnificat... avec appendice de 
quelques Inventions et Imitations 
pour le temps de la Nativite. A la 
fin, est ajoutee une Suite geniale, 
de style moderne. Op. 1. Augs- 
bourg, chez L. K. 


Au sujet des cinq fugues contenues dans ce recueil, l’auleur s’ex- 
prime ainsi : 


A gloriosis Toccatarum Canzo- 
numque iitulis ahstinui , sed sim - 
plici Praeambulorum ac Fugarum 
nomine usus sum , quia nucleum 
sine cortice , quam corticem sine 
nucleo dare malim , exemplum in 
hoc secutus famosissimi . Joan . 
Caspari Kerl. 


Je me suis abstenu de litres 
brillants pour les toccatas et can- 
zones. me bornant aux simples 
mots « Preambule » et « Fugue », 
car j’aime mieux la noix sans la 
coquille que la coquille sans la 
noix ; en cela, j’ai suivi l’exemple 
du tr£s celebre Johan Gasp. Kerl, 
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De Feud. Fischer \ 1650 ?-1707?j, mailre de chapelle (1699-1707) du 
Margrave de Bade, auteur de Pieces de clavessin parues en 1696 : 

Masikalisches Blumen-Busch- Petit bouquet de fleurs rnusi- 
lein , oder neu eingerichtetes cales, ou petite sonnerie (cf. les 
Schlag-lVerchlein , bestehend in titres italiens : per sonar , etc.), 
unterschiedlichen Galanterien : ah nouvellement montee et composee 
Prseludien , Allemanden , Cou- de galanteries : Preludes, alle- 
ranten , Sarabanden , Boureen , mandes, etc. 

Gavotten , Menaelen , Chaconnen , 
eZc... op. //, Augspurg, 1699. 

J . C. F. Fischer... Principis De J.-C. Fischer... ex-maitre 
Ladovici ... oZim capellx magistri de chapelle du prince Louis : 
Ariadne musica Neo-organaedam Ariadne musicienne (= traite 
per viginti Prxludia , totidem donnant le fil conducteur dans le 
Fugas atque qitinque Ricercaras labyrinthe des tons et des modes 
super totidem... Ecclesiasticas de la musique) ou Nouveau recueil 
cantilenas... Opus prxstantis- d'orgue contenant vingt preludes 
simum ultiniumqae'. August x et fugues, etc., excellent el der- 
Vindelicorum... 1715. nier ouvrage de Fauteur. 

De Michael Schenenstuhl (1705- ?j, organiste a Wilhelmsdorf, 
auteur d ; un recueil de sonates pour clavecin (1736) : 

Cemuths-und Ohrergotzende Exercices de clavier pour le 
Klavier-Ubung , bestehend in charme du sentiment et de 
6 leichten nach Jieutigen Gout Foreille, formes de six Suites- 
gesetzten Galanterie-Partien , Galanteries faciles et dans le gout 
rneistens fur Frauenzimmer com- dujour,eomposeesprincipalement 
ponirt (Nuremberg). pour les chambres des dames. 

Die beschdftigte Muse Clio , Clio, ou la Muse occupee : trois 

oder III Galanterie- Suiten auf Suites galantes pour clavier. 
das Clavier ( ibid 1738). 

De Kaspar Simon, organiste h Nordlingen (vers 1750) : 

Gemuths Vergniigende Musica - Etudes accessoires, sentimen- 

lische Neben-Studien bestehend in tales et agreables, ou choi* de 
Auserlesenen Galanterie Stucken pieces galantes pour le clavier, 
aufs Clavier nach hentigem dans le gout dujour. 

Gousto gesetzt (Augsbourg). 

Ces titres, (Tune eloquence un pen prolixe, attestent le 
desir naif d’allecher la clientele par la promesse de musi- 
ques ou l’on trouvera quelque chose de frangais : la grace, 
la « galanterie ». 

Scherer, successeur de Tobias Eberlen comme organiste de la 
cathedrale d’Ulm (1671), ecrivait tres serieusejpent dans unededicace 
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de ses oeuvres : <c ... Ipsum immortalem deum [Musica] placat et 
mitigat; imo nihil est quod cor hominis magis laetificet quam Musica 
et Vinum, quod Salomon quoque faietur ». On a de lui une Tabula - 
tura in Cymbalo et Organo Intonationum brevium per octo tonos (en 
pieces) et une Partitura octo Toccatarum usui optam cum vel sine 
Pedali: compositions d'excellent style germano-italien, que M. Guil- 
mant a publiees au 5 e vol. de ses Archives des maitres de VOrgue . 

Nous avons parle plus haut de Sweelinck, qui forme une 
sorte de transition entre le xvi e et le xvn e siecle. L’influence 
de Sweelinck fut d’abord preponderante parmi les Allemands 
du Nord. 

Parmi ses eleves hollandais, Michael Utrecht est le seul 
nom connu; parmi ses eleves allemands, les meilleurs 
furent Samuel Scheidt et Heinrich Scheidemann; puis, dans 
la premiere moitie du xvu e siecle, P. Siefert, organiste, 
a Varsovie, de Sigismond III, ensuite a Dantzig; Samuel 
Scheidt, Melchior Schildt, organiste de Wolfenbiittel et 
deHanovre; Jacob Piletorius, organiste a Hambourg. 

Scheidt (1587-1654), apres avoir sejourne a Amsterdam, revint dans 
son pays, fut organiste, puis maitre de chapelle du margrave de Bran- 
debourg; il est l'auteur de la Tabulatura nova qui parui a Hambourg 
en 1624, a l'usage special des organistes {in gratiam Organistarum, 
prxcipue eorum qui musice pure absque celerrimis coloraturis organo 
ludere gaudent). Le livre I contient des Psaumes, Fantaisies, Canti- 
lenes, Passamezzi, Canons; le II, des Fugues, Psaumes, Cantiones 
et fichos, Variations diverses; le III, Kyrie dominicale, Credo, 
Psaumes, Hymnes pour les principales fetes de l'annee, Magnificat. 
Une reedition de Fouvrage a ete donnee en 1892 par M. Seiffert dans 
let. I des Denkmaler deutscher Tonkunst. Scheidt traile la Fantaisie, 
la Toccata et la Fugue a la maniere de Sweelinck : le plan tripartite 
de la premiere et de la derniere, 1 allongement, la diminution des 
valeurs dun theme, le stretle ( E ng fii h rung) dans le contrepoint; la 
double forme (avec ou sans episode fugue dans le milieu) de la 
toccata; l'usage du chromatique et de 1’echo, tout rappelle le maitre 
hollandais touche par Part italien. Son originalite est plus grande 
dans la variation (sur des Lieder et des danses) : il l’arrache a 
l'ineoherence; il y introduil une certaine logique en sachant resler 
fidele a une formule une fois choisie, et en observant une gradation. 
Son principal role, au point de vue prolestant, fut de traiter artisti- 
quement le choral et d T en faire la base d T une liturgie vraiment musi- 
cale, avec Porgue pour soutien. 

Heinrich Scheidemann (1596?- 1663), organiste de Hambourg, 
auteur des 23 pieces pour orguc el clavier en manuscrits (dans les 
Bibliotheques de Lunebourg, Berlin, Copenhague, Amsterdam) est 
de la meme ecole ; ses meilleurs Aleves furent Werner Fabkicius 
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(1633-1679], organiste de Leipzig, Matthias We c km an x (1621-1674), 
organiste a Dresde et a Copenhague, et Adam Keincken, que Seb. 
Bach vint entendre souvent (faisant a pied le voyage de Lunebourg 
a Hambourg). 

Au premier rang des organistes de 1’AUemagne du Nord 
est un maitre dont on ignore les origines techniques, mais 
dont Tart peut etre rattachc a celui de Sweelinck; selon le 
jugement de Spitta, « son originalite puissante est dans la 
musique instrumentale pure, exempte de Tinfluence de 
toute idee poetique » ; c’est un des precurseurs directs de 
J.-S. Bach : Dietrich Buxtehude, qui pendant trente-neuf 
ans (1668-1707) fut organiste a la Marienkirche de Liibeck. 
II y disposait d’un orgue de 54 registres avec 3 manueis et 
le pedalier. Sa reputation de virtuose fut telle que Bach, 
alors age de dix-neuf ans, faisait a pied le pelerinage 
d’Arnstadt a Liibeck pour l’entendre. II se rendit celebre 
par les « soirees de musique » qu’il organisa (en 1673) a 
Feglise Sainte-AIarie. veritables concerts (avec entree 
pavante) donnes de quatre a cinq heures de Fapres-midi, 
les cinq dimanches qui precedaient la Noel, et ou on enten- 
dait l’orgue tantot seul, tan tot avec choeurs et orchestre. 
Comme musicien, Buxtehude est un homme de progres, 
mais un artiste souvent depourvu de grace et d’agrement, 
malgre son alliance avec Fart des meridionaux. La seconde 
generation des organistes de Fecole de Sweelinck avait 
senti un autre besoin que celui de la virluosite pure et avait 
voulu se vivifier au contact de Frescobaldi : Buxtehude 
accentua cette tendance et en beneficia, mais garda un style 
propre, non exempt de duretes et d’etrangetes ; pour Fhar- 
monie et Fimpression d’oreille, il v a, entre la musique 
du Nord et celle du Sud, « la meme difference qu’entre la 
lumiere de midi et celle du soleil couchant » (Spitta). 

Ne en 1637 a Halsingor (Zelande), Buxtehude est danois. Ses 
oeuvres pour orgue out et£ publiees par Ph. Spitta (2 vol. in-f°, 
Leipzig, 1875-6). Elies son! de valeur inegale, la formation d’un tel 
recueil etant due au hasard. Elies comprenent 18 pieces : deux cha- 
connes, une passacaille (genre dont la vraie nature est difficile & eta- 
blir, meme avec les textes des ecrivains du xvn e siecle, mais que 
Buxtehude distingue & sa facon, en maintenant le theme de la passa- 
caille toujours au bassus et sans le modifier, tandis que celui de la 
chaconne passe dans toutes les voix et subit de nombreuses varia- 
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tions); une grande toccata , une fugue ; tout le reste se compose de 
preludes et fugues. La chaconne en ui mineur est particuliercment 
belle, expressive par des moyens puremenl musicaux. Dans les pre- 
ludes, le theme est imite par toutes les voix, avec intervention active 
de la pedale qui a parfois un brillant solo a jouer (alors que, chezles 
organistes allemands du Sud, elle se bornait a tenir des notes lon- 
gues). Dans les fugues , sauf de rares exceptions (par exemple, la 
fugue en fa majeur), le sujet est varie, et ses transformations rache- 
tent, par l’interet de leur variete, ce qui peut lui manquer parfois de 
grace ou de beaute. Ainsi, dans le Prelude avec fugue en mi majeur, 
le theme est presente trois fois avec des formes differentes, tirees de 
ses deux premieres notes. Les changements de de’ssin, de rylhme, 
de mesure, sont d’un ingenieux travail technique. La grande com- 
position en sol mineur contient un theme qu’on retrouve dans la 
2 e partie du Clavecin bien tempere , dans un quatuor a cordes de 
Haydn, un Requiem de Loli, dans le Joseph de Hsendel et dans le 
Requiem de Mozart. Les XIV a Arrangements de Chorals » de B. 
(reedites par Deux] sont une oeuvre inferieure, donnant une fausse 
idee de sa maniere. — Buxtehude, malgre sa nature un peu rude 
d’homme du Nord, est, en somme, un grand maitre qui, tout en ayant 
ete depasse par le genial auteur de la messe en si, garde sa valeur, 
malgre ce redoutable voisinage, comme Haydn et Mozart auprAs de 
Beethoven. « L'art de l’orgue, au point de vue technique, etait si 
avance, au temps de la maitrise de Buxtehude et gr&ce a lui, qu’on 
ne saurait dire comment Bach aurait eu a ouvrir une nouvelle voie » 
(Spitta). 

Buxtehude est un centre et un foyer, une <c epoque ». II fut en rela- 
tions avec beaucoup de contemporains celebres, parmi lesquels les 
organistes Andreas Werckmeister, J. Pachelbel, J. V. Meder. 
Hsendel, Bach, Mattheson (1703, 1705), rechercherent son commerce. 
Ses principaux dleves furent Fik. Brunhs, Dan . Erich, G. D. Leiding, 
Vixc. Lubeck. Ce dernier (1654-1740) fut un des plus brillants orga- 
nistes de Hambourg. 

Parmi les organistes du Nord durant cette period e, nous men* 
tionnerons encore quelques virtuoses compositeurs de second ordre : 
Jean Adam Reixcken, ne en 1623 a Deventer (Hollande), mais emigre 
de bonne heure a Hambourg ou il vecut jusqu’a un age avance, 
auteur de « Variations »; Christian Flor, son contemporain, ne a 
Lunehourg (pres de Hambourg), en 1626, dont on a une « fugue u 
construite comme une canzone en trois parties; Georc?. B5hm, succes- 
seur du precedent comme organiste a Lunebourg, un des premiers 
qui etendit du clavier a l’orgue le choral a variations, et le premier, 
probablement, qui introduisit dans la composition pour clavier ce 
qu’on a appele ccl’ouverture francaisen [adagio, fugato rapide, reprise 
de V introduction lente ) doot l’invention a ete attribute (?) a Lulli. 


Dans Ia premifere moitie du xvni® si^cle, la musique ins- 
trumentale des compositeurs du Nord (ou fixes dans le 
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Nord) cede, un pea comme par tout, aux influences 
d’origine franeaise. au gout pour rexpression picjuante et 
pittoresquc, pour l’esprit, la galanterie, en un mot pour 
1’art mondain. Deux noms attirent surtout 1’attention. Un 
musicien qui tient beaucoup de place dans 1’histoire, le 
hambourgeois Joh. Mathesox (1681-1764). auteur d’une 
Sonate pour le clavecin, qu’il dedie a celui qui la jouera le 
mieux (Hambourg, 17 J 3), et de Pieces de Clavecin en deux 
volumes (Londres, 1714), ou il se declare « Y emule » de 
Kuhnau et ou Ton trouve des Suites avec des parties 
intitulees Fantaisie,’ Boutade. Toeatine..., des Preludes, 
des Ouvertures qui s’iuspirent de la musique franchise. II 
ecrivitaussi Die Wohlklingende Fingersprache, etc., recueil 
publie d’abord a Hambourg (1735-1737). puis traduit en 
fran§ais, a Nuremberg, avec ce tit re : Les doigts Parians en 
Douze fugues doubles a deux et trois Sujets pour le clavecin 
(a Nuremberg , aux frais de Jean Ulric Haffner 1719). II 
a une excellente conception de la sonate et de 1’expression 
musicale, lorsqu’il dit qu'il ne faut pas preferer « les 
mouvements des doigts a celui des cceurs » et que Y ada- 
gio, Y andante, le presto , etc., cloivent faire parcourir a 
1’auditeur une gamme de sentiments divers; mais comme 
il arrive constamment chez les artistes qui font de la cri- 
tique, ses oeuvres sont rarement d’accord avec ses theo- 
ries ! Il considere comme « morte » la musique particuliere 
( todte , nicht lota ), qui a pour base les 12 modes de 1’Eglise : 
il demande qu'apres l’avoir enterree avec ses attributs, on 
lui eleve un monument funebre... Un compositeur qui, 
durant sa vie, a ete plus eelebre que J.-S. Bach, a eerit 
autant que lui, et n’est plus aujourd’hui qu’un nom dans 
l’Histoire, George Philipp Telemann (1681-1767), est 
Pauteur de Fantaisies pour le clavecin , publiees apres 
1737, dont la premiere et la derniere douzaine — il y en a 
trois — comprennent des pieces en 3 parties, comme les 
ouvertures de Lulli : Padagio d’introduction(repris a la 6n) 
est recommande a Pexecutant par des mots tels que ten- 
drement , gratieusement, melodieusement , flatteusement ... 
et le mouvement vif du milieu par les rubriques gaiment , 
allegrement , spiritue dement , gaillar dement. Les XVIII 
Canons melodieux ou VI Sonates en duo pour le clavecin , 
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publies a Paris en 1738 et consideres par Marpurg, dans 
son Traite de la fugue , comme un modele, ont la legerete 
de certaines pieces pour violon et suggerent parfois le sou- 
venir de F. Couperin. 

Entre l’Elbe, le Rhin et le Danube, dans la region 
moyenne du pays allemand, la Thnringe a produit une 
pleiade de musiciens grace auxquels le Nord et le Sud, si 
differents par leui's tendances artistiques et religieuses, ont 
trouve leur harmonie. C’est J.-S. Bach qui fut le definitif et 
incomparable representant de cette synthese : mais il y a 
un assez grand nombre de compositeurs et d’organistes qui 
le preparent, l’annoncent, le font paraitre tout naturel et 
comme necessaire lorsqu’il s’eleve a l’horizon. 

Dans ce premier groupe de Tart moyen allemand, brille 
un compositeur dont les oeuvres firent epoque : Johan 
Kuhnau, homme de haute valeur et d’esprit encyclopedique 
comme certains artistes de la Renaissance du xvi e siecle. 
Ne en Saxe, pres de Dresde (1660-1722), predecesseur 
de J.-S. Bach en qualite de cantor a la Thomasschule de 
Leipzig, il fut a la fois musicien original et novateur, theo- 
logien, juriste, mathematicien, ecrivain et orateur, savant 
philologue (traducteur de textes hebreux, grecs, latins, ita- 
liens, fran$ais), romancier raeme. Ses compositions pour 
clavier comprennent quatre livres : 1° Neue Klavier- 
Uebung : l re partie, Leipzig, 1680, (7 Suites); 2° id., 
2 e partie, Leipzig, 1692 (7 Suites et une sonate); 3° Frische 
Klavier Fruchte (« primeurs pour clavier, ou sept sonates 
de bonne invention »), Leipzig, 1696; 4° Musikalische 
Vorstellungen , etc. (representations musicales d’une his- 
toire biblique en 7 sonates, Leipzig, 1700). Dans ses 
« Nouveaux exercices de clavier » dont un manuscrit porte 
la date de 1680. et qui furent publies en 1689 et 1692, il 
traite librement le plan de la Suite : il remplace la gigue 
par un menuet ou une bourree et la Sarabande par un aria; 
il donne un <c double » a TAllemande, glisse une gavotte 
entre les deux dernieres danses, et munit chaque « par- 
tita » d’un prelude (qui, dans la suite en fa majeur, porte 
le titre de Sonatine). Ces preludes peuvent etre consideres 
comme la forme la plus ancienne de 1* cc Etude » : on y 
trouve aussi le prototype de la fugue moderne et de la double 
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fugue (fugue a deux sujets), un peu sec, admire pourtant par 
Maltheson (en 1739) a Legal des chefs-d’oeuvre de Haendel. 

La piece la plus interessante de ces divers recueils est la 
sonate qui accompagne les 7 Suites de la seconde partie de 
la Klavier-Uebung. Ecrire une cc sonate » pour clavier seul 
etait une nouveaute. L’auteur s’exprime ainsi dans sa pre- 
face : cc J’ai ajoute une sonate qui plaira de meme aux ama- 
teurs. Pourquoi ne pourrait-on pas jouer de telles pieces 
sur le clavier comme sur les autres instruments? II n’en est 
pas un seul qui, pour la richesse parfaite des ressources, 
puisse disputer la preseance au clavier. » Kuhnau sembiait 
lire dans l’avenir en parlant ainsi. Cette sonate comprend 
quatre mouvements : un allegro, une fugue (de meme 

mesure ^ et de meme tempo , en si'? majeur); un adagio de 

3 3 

belle expression, a en mi ? majeur ; un allegro a dans le 

ton du debut. C’est une sonate d’eglise, con^ue a la fa^on 
des pieces de Corelli moins le basso perV organo. transportee 
sur le piano, et creant ainsi, apres la Suite, une variete 
du genre. Le compositeur s’est manifestement applique a 
mettre un lien, en vue de l’unite de l’ensemble, entre les 
parties de son oeuvre : le motif principal du premier mou- 
vement fournit un contre-sujet a la fugue; un lien melo- 
dique reunit aussi l’adagio et L allegro. De plus, Kuhnau 
veut qu’apres le dernier mouvement, on repete le premier, 
et ce da capo montre bien son desir d’arriver a l’equilibre 
et a la symetrie de la forme. Cette oeuvre originale et 
importante eut un tres vif succes ; le recueil dont elle faisait 
partie eut trois nouvelles editions (1695, 1603, 1726). 

Encourage par la faveur de ses contemporains, Kuhnau 
publia en 1696 un recueil de 7 sonates cc a jouer sur le 
clavier y>. On y observe un remarquable progres, et un 
souci du plan qui rapproche Kuhnau des maitres modernes. 
Le contrepoint et la fugue, caracteristiques de la sonate 
d’eglise, rfegnent encore dans ces pieces et n’y sont pas plus 
remarquables que dans les autres compositions similaires 
de l’epoque;mais il y a moins de monotonie, plus deliberte 
d’invention, un sens musical eleve (on remarque, dans le 
l er mouvement de la sonate 5, une belle periode de 10 



170 


SECONDE PERIODE DE LA RENAISSANCE 


mesures), et un effort instinctif pour arriver, au moins par 
le choix des tonalites, a cette forme tripartite qui sera 
celle de la sonate classique. (Exemples : le second allegro 
de la sonate I; le basso ostinato de la chaconne de la 
sonate VI; et, plus expressement. le second aria de la 
sonate III.) 

De rang inferieur au point de vue purement musical, 
mais originales, expressives, importantes comme forme 
premiere et reduite de la future svmphonie a programme, 
sont les « sonates » que Kuhnau publia en 1700 et ou il 
entreprit de raconter en musique des histoires tirees de la 
Bible. L’influence de la sonate religieuse se fait ici sentir 
d’une fagon nouvelle, par le choix des sujets : Gedeon sau- 
veur d' Israel \ Jacob ckez Laban (son amour pour Rachel, son 
mariage avec Lia) ; Hiskias (le malade qui recouvre la sante 
apres avoir implore Dieu); Jacob mourant ; le Combat de 
David et de Goliath ... On y trouve des formes tres diverses : 
fugue et double fugue, recitatif, elements empruntes a la 
toccata, a la danse, au choral. Les ressources instrumen- 
tales dont disposait le musicien pour suivre ces programmes 
etaient insuffisantes ; Kuhnau avait d’ailleurs trop de sens 
critique pour se faire illusion sur le degre d'exactitude 
auquel peut atteindre le langage des sons : il comptait sur 
la complicite de 1’executant et reclamait de lui une inter- 
pretation « favorable ». L’audace et le merite de Kuhnau est 
d’avoir tente. avec le « clavier » seul, ce que les artistes 
italiens de la fin du xvi fi siecle avaient fait avec la polyphonie 
chorale et l’orchestre reunis. Ces sonates bibliques sont 
des oratorios pour pianistes. Kuhnau a un sentiment de la 
grandeur qui le met au-dessus des anciens compositeurs 
appliques a reproduire le chant des oiseaux, a peindre une 
chasse au Iievre ou une bataille. C’est un precurseur de 
la « Tonmalerei » moderne, et il fait penser a d’excellents 
maitres de second ordre : c’est le Felicien David du 
xvn c siecle, 

Dans cette meme region de Thuringe, durant la premiere moitie 
du xviii 0 siecle, abondent les compositeurs organistes qui contribue- 
rent aux progres de Tart instrumental en variant et assouplissant les 
formes traditionnelles, et qui nous rapprochent de plus en plus du 
maitre genial dans les oeuvres duquel tout s’ordonne et s'exalte ; car 
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plusieurs d entre eux furent les 'amis de J.-S. Bach (et de Hsendeli. 
Nous les nommons ici un peu par anticipation : Chr. Reichardt (1685- 
1775), organiste a Erfurt; Jon. Pet. Kellner (1705-1788). auteur de 
deux recueils de Suites pour clavier : le Certcunen musicum (1739 et 
annees suiv.) et le Manipitlus musices (1753 et suiv.); Nikolaus Tis- 
cher (1707-1766), auteur de Suites nombreuses { Divertissements r Galctn - 
tevies , Concerts , Pensees musicales), pour clavecin ; Christian Petzold 
(1677-1733), clavecinisle de la cour et organiste a Dresde, auteur de 
Sonates enharnioniques iou la modulation se fait par le changement 
de £ en re p, sot £ en la etc.); Christoph Graupner (1684-1760), 
eleve de Kuhnau comme le precedent, auteur de 3 recueils de Suites 
pour clavecin, dont le dernier (Darmstadt, 1733) a pour titre : les 
Quatre saisons del annee ; G. Gebel i 1685-1750), organiste a Breslau... 

Mais ces etoiles de grandeur inegale palissent, pour les 
yeux d un musicien de notre temps, devant FLexdel et sur- 
tout J.-S. Bach, auxquels nous arrivons eoinme aux cimes 
d ou la vue peut s’etendre sur tout le magnifiqiie pays par- 
couru jusqu’ici. 

G.-Fr. Handel est, avec Bach, le plus grand composi- 
teur de la premiere moitie du xvm e siecle. Sa musique ins- 
trumentale est inferieure a sa musique chorale et n’a pas 
la richesse eblouissante de celle de son grand contempo- 
rain : plus rcstreinte, plus rythmee. plus italienne d’inspi- 
ration et plus facilement intelligible a la moyenne du 
public, elle n’en a pas moins une puissance et une beaute 
de premier ordre. Nous ne pouvons d’ailleursv voirl’expres- 
sion complete du genie d’un maitre qui fut un admirable 
improvisateur. 


Les oeuvres de Hsendel pour orgue comprennent les six grandes 
fugues (1735) et vingt concerts reunis en quatre Recueils *. le premier, 
contenant six concerts « pour le harpsichord ou 1‘orgue », parut en 
1738; le 3 e (meme contenu) parut en 1760, apres la mort de Fauteur. 
Ce sont les plus importants. Les compositions les plus belles dans le 
Recueil de 1738 sont les n 05 1 en sol mineur, et 4 en fa majeur; dans 
celui de 1760, les concerts en si b majeur et re mineur. Plusieurs de 
ces pieces (surtout dans les autres recueils) sont des arrangements. 
(Ainsi, le 3 e mouvement du concert en re mineur est a rapprocher du 
dernier mouvement du 6 e concert pour hautbois et du Presto de la 
Suite pour clavier en re mineur. Comme Bach, Hsendel aimait les 
remaniements). — Les Six Fugues or Voluntary's for the Organ or 
Harpsichord ont ete publiees a Londres (Walsh, en 1735). Haendel y 
apparait comme le disciple de Kuhnau et de Krieger. Le style de 
ces fugues est plus vocal qu’instrumental; deux d’entre elles (en sol 
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mineur et la mineur) ont servi a former deux choeurs dans la pre- 
miere partie de Foratorio Israel. 

Les ouvrages de Haendel pour clavier, parus durant sa vie, sont 
les suivants : 1° Suites de pieces pour le clavecin. Premier Volume . 
London, printed for the Autor, 1720 (Reeditions en 1723, Amsterdam, 
et Londres, 1734). Les 8 Suites de ce recueil peuvent etre partagees 
en 2 groupes : les n os 1. 4, 5, 8, sont de caractere allemand, avec les 
4 danses classiques et une Introduction: les autres ont le caractere 
italien. Dans les n os 6 et 7, les deux premieres danses sont remplacees 
par un andante et un allegro divises en 3 parties, a la maniere de 
Scarlatti. Haendel rapproche souvent la Suite de la Sonate. La Suite 
n° 4 commence par une fugue: les n° 3 3 et 8, par un Prelude et une 
fugue; le n° 7 par une ouverture de forme francaise. Parmi les plus 
belles pieces, on peut citer la gigue de la Suite en la majeur, la 
fugue de la Suite en fa majeur, la fugue, Fallemande, Fair et le presto 
de la Fugue en re mineur, la courante et Fair avec double de la Suite 
en mi majeur, Fouverture, la courante, la sarabande, la gigue, la 
passacaille de la Suite en sol mineur. 2° Suites de pieces pour le 
clavecin. Second Volume. London , Walsh , 1733. 3° Suites de pieces 
pour le clavecin. Third- Collection. Id., ibid , sans date : ces deux 
publications n'ont pas ete revues et controldes par l’auteur. L’art de 
la variation y est preponderant, avec son caractere italien et sud- 
allemand. La se trouve la celebre chaconne avec ses 62 variations, 
soudees l'une a Fautre, ecrites comme d’un seul jet, avec une facilite 
etonnante et d’un style elementaire. Dans les autres pieces, l’influence 
de Durante et de Scarlatti est reconnaissable. Deux recueils publies 
ulterieurement sont d’une authenticity douteuse. — Dans toutes ces 
oeuvres brillent les qualites fondamentales du genie de Haendel : la 
grandeur du style, la clarte, la puissance improvisatrice, la nettete 
du rylhme, le mouvement, la vie, et une sorte de detachement general. 


Bien des raisons doivent faire mettre les compositions 
pour orgue au premier rang, dans la musique de J.-S. 
Bach. Le genie du grand musicien est comme incorpore 
a I’instrument. Tandis que Fart de l’orgue declinait dans 
le Sud catholique, meine avec les meilleurs heritiers de 
Frescobaldi — Froberger, Kerl, Muffat, Martini, — il avait 
rapidement progresse, depuis le debut du xvn e siecle, dans 
les Egiises protestantes du Nord; par des creations eblouis- 
santes, Bach fit de Torgue l’instrument liturgique par 
excellence, non sans maintenir ses attaches avec Fart pro- 
fane. CTest la qu’il atteignit a la maitrise supreme grace a 
iaquelle il peut etre place sans hesitation bien au-dessus 
de Haendel et de tous les maitres ulterieurs, au-dessus d’un 
Mozart et d’un Beethoven, lesquels n’ont pas ecrit de 
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grandes oeuvres pour orgue. Dans ees oeuvres de pleine 
maturite, on s’cst plu a recon naitre la fusion heureusc du 
genie allemand el du genic italien; a un autre point dc 
vue, elles ont un caractere mixte, etant a la fois techni- 
ques et expressives. 

Bach a publie lui-meme une partie de ses oeuvres pour 
orgue et pour « clavier » sous le titre general et modeste 
de Clavier-ilbung. c’est-a-dire Exercices de C la vie?', sans 
specifier ce qui etait pour l’orgue ou les instruments de la 
chambre. La distinction est necessaire pour nous, qui 
opposons le piano a l’orgue, sans intermediaire; Bach ne 
precise pas, peut-etre a dessein. La pedale , mentionnee 
dans le titre de certaines oeuvres comme les Sonates et 
la Passacaille, ne saurait etre toujours un criterium sur. 
puisque le cembalo avec pedalier est un instrument de 
l’epoque, tout comme le clavecin a deux claviers. (Test le 
style du maitre, le gout et le sentiment du lecteur qui doi- 
vent faire le depart, habituellement facile. 

Loin d’etre un revolutionnaire, Bach cede a toutes les 
tendances de son temps et concentre en lui la sorame de 
Part connu de ses contemporains. II s’assimile d’abord les 
traditions et toute la technique dcs compositeurs de son 
pays : Pachelbel, qui eut des relations avec plusieurs 
membres de sa famille et dont les oeuvres creerent l’atmos- 
phere musicale de son enfance; Bohm, qu’il connut a Lune- 
bourg; Reincken et Lubeck, qu’ii entendit a Hambourg, et 
tous les grands maitres germaniques : Schiitz, Kuhnau, 
Scheidt, Schein, Buxtehude. Pendant son sejoura Weimar, 
il s’ouvrit — avec quelle indulgence! — a Tart italien, aux 
oeuvres de Vivaldi, de Legrenzi, de Corelli, d’Albinoni, de 
Frescobaldi. Les pieces de compositeurs italiens (Aresti, 
Battiferri, B. Marcello, Pollaroli), qui figurent dans les 
recueils de ses eleves, lui furent sans doute familieres. Si les 
compositions de Vivaldi pour le violon, jadis si estimees, 
ne sont pas tombees dans Toubli, c’est grace a J.-S. Bach, 
qui en a transcrit seize pour clavier, une pour quatre 
claviers, et quatre pour orgue. On comprend peu, d’ailleurs, 
ce qui put Lattirer vers ces oeuvres si pauvres, si eloignees 
de ses habitudes d’esprit, ou les quatre violons sonnent 
ordinairement a Tunisson ou en tierces doublees, sans 
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independance (cf., dans le vol. 38 de Pedit. de la Bach- 
Gesellschaft. le concerto n" 2, avec le lexte original de 
Vivaldi donne a l’appendice). Walther avail deja arrange 
pour l’orgue les concertos d’Albinoni, Manzia, Gentili, 
Torelli, Taglietti, Gregori; les Italiens etaient a la mode : 
Bach suivit la mode, docilement et modestement. Pour 
Leipzig, il copie une messe a six voix de Palestrina, une 
autre messe de Lotti, un magnificat de Caldara. On a 
encore, copies de sa main, quatre messes, un Magnificat, 
trois Sanctus, deux Kyrie; et on se demande comment un 
tel genie eut la patience ou la simplicity de s’abaisser soit 
a de telles besognes, soit a de telles compositions ! 

L’ecole viennoise Pinteressa et l’amusa autant que les 
autres; la fugue dont le theme est all ’ imitatio della 
gallina Cucca (fin de la sonate en ut majeur ) montre qu’il 
connaissait les fantaisies descriptives d’un Kerl et d’un 
Murschauser, comme il connaissait Frescobaldi et Fro- 
berger; il a ecrit des fugues sautillantes ( Tutta da Salti) 
dans le gout de Kerl et de Poglietti. D’autre part, il eut 
beaucoup de gout pour Part frangais qui avail penetre les 
petites cours allemandes : il copia de sa propre main une 
suite de Grigny, Porganiste de Reims^ une autre de Dieu- 
part, comme Pattestent les recueils de ses eleves; Mar- 
chand, Nivers, d’Anglebert, Clairembault, Dandrieu, Char- 
pentier, Le Begue, le Roux, lui plurent et arreterent son 
attention. Et cependant, nulne donne, plus que J.-S. Bach, 
Pimpression de la libre fantaisie, eelle du genie qui se 
meut dans le monde des sons avec la parfaite aisance et la 
joie de la creation spontanee ! 

Ses ceuvres pour orgue comprennent les preludes et 
fugues, les chorals, les fantaisies, les toccatas, la passa- 
caille. Elies forment neuf volumes dans Pedition de la 
Neue Bachgesellschaft (pour Pusage pratique), contre 
douze consacres a la musique pour clavecin. 


Bach a diversifie la fugue comme tous les autres genres. Signalons 
d’abord les deux recueils de 3 Preludes et fugues et de 8 petils pre- 
ludes et fugues. Be la fugue en ut mineur, sur un theme de Legrenzi 
(i elaboration cum subjecto pedaliter par J.-S. Bach), on pourrait dire, 
comme de la Symphonie en ut mineur de Beethoven, que « c’est ainsi 
que frappe le Bestin », quand il ^vertit 1’homme. L’admirable fugue 
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en ul mineur est expressive, pathetique meme et dramatique, avec un 
sujet dont la forme, sans les silences qui separent les membres de 
phrase, rappellerait le style sec et un peu « pianislique » de l'ancieune 
toccata. La fugue en sol majeur. avec son theme sautillant et leger. 

en rythme de gigue (mesure J , et ses oppositions en echo de forte 

et piano , est a la fois magistrale et charmanle. La fugue en si mineur 
est « elaboree » sur un theme de Legrenzi. L "AUa-hreve en re majeur 
est un chef-d’oeuvre de musique pure, mais tout impregne d’italia- 
nisme (vol. XXXVIII de la grande edition de la Bach G.). — Dans le 
recueil des six preludes et fugues (l re suite’s le Prelude 1, le theme 
de la fugue 2, par leur simplicity rafftnee, les preludes 3 el 6 par 
leur hardiesse impatiente, leur elan, sont caracteristiques de la 
maniere de Bach. Le Prelude en forme de Fantaisie et la fugue n° 7 
(2 e suite) conserves par le celebre eleve du maitre, J. L. Krebs, sont 
parmi les chefs-d'oeuvre les plus beaux de la serie. Le Prelude de la 
fugue n° 8 a la forme agile et abstraite de la toccata. La fugue n° 9 
est Farrangement, pour orgue, d'une fugue qui figure (avec un autre 
prelude) dans les oeuvres pour violon. Le Prelude (toccata) n° 10 
est superieur par son etendue et par son eclat a la fugue qui le suit. 
Le prelude vivace et la fugue n° 11 sont d’admirables chefs-d'oeuvre 
de verve et de mouvement dans la creation du beau musical: de 
meme, la fugue souriante n° 12 et la fantaisie qui lui sert.de prelude. 
Nous signalerons encore : les prelude et fugue n° 13, ou reapparait 
une formidable puissance de souveraine improvisation; le grandiose 
prelude (fantaisie?) de la fugue 14; la fugue 18, dont le sujet est une 
double ligne chromatique a directions divergentes... Des trois toc- 
catas qui suivent ces deux recueils, la l re (ou Ton remarque un solo 
de 19 mesures, en doubles et triples croches, a la pedale!) et la 3 e 
sont suivis d'une fugue, et peuvent done etre assimiles a des preludes. 
— L’admirable Passacaglia en at mineur est pour Cembalo ossia 
organo (avec pedale). La fugue en la mineur (precedes d'une suite 
d’accords en 10 mesures prenant le titre de Fantaisie ) est tiree du 
Traite de Clavier et d’orgue puhlie en 1754 par Joh. Andr. Bach, et 
a le cachet italien. — La fugue en la mineur, oeuvre gigantesque — 
198 mesures 1 — objet d'admiration sans limites, est, selon le mot de 
Spitta, une sorte de Perpetaum mobile : plus des deux tiers de la com- 
position sont tires du sujet (6 mesures). 

Nous devons nous arreter a cette place forte a la fois 
redoutable et tres belle de Tart de Bach : la fugue. 

Les compositeurs du xvi e siecle, beneficiantde la technique 
longuement elaboree par leurs predecesseurs, etaient 
arrives jusqu’au seuil de la fugue. Ils avaient le mot {fugue 
est pour eux identique a ricercar , assimilation qui persiste 
au xvn* siecle dans les oeuvres de Frescobaldi); ils n’avaient 
pas encore la chose, telle qu’on Tenseigne aujourd’hui ; 
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mais ils en etaient tout pres. C’etait pour eux un jeu 
d’exposer d’abord un motif, puis, sous forme de canon, de 
lui donner une cc reponse » par une imitation a la quinte 
superieure (ou a son renversement inferieur, la quarte), 
appelee « dominante » a partir de 1600, et de le soumettre 
a toutes les disciplines du contrepoint. A ce type d’imita- 
tion allant de la tonique a la dominante (ou inversement) 
et reproduisant ensuite cette construction une octave plus 
haut tandis que les parties entrees les premieres continuent 
a chanter, ils avaient ete amenes par la theorie musicale 
du moyen age; cette theorie, au lieu d’adopter la super- 
position des tetraeordes, constituait le systeme divisant 
l’octave en deux parties separees par la quinte de tonique 
( re-la-re pour le mode dorien. mi si-mi pour le phrygien, 
fa-do-fa pourle lydien, sol-re-sol pour le mixolydien, etc.), 
division qui impliquait un sentiment etranger aux Anciens : 
celui de la tonalite. Ils y avaient ete amenes aussi, en un 
temps ou la musique vocale regnait en souveraine, par la 
difference naturelle des registres ou se meuvent les quatre 
voix humaines qui etaient et devaient rester la base de toute - 
composition : (par ordre de hauteur), basse et tenor pour 
les hommes; alto et soprano pour les femmes. II est certain 
qu’un motif etant expose par une basse, le tenor le reprend- 
facilement a la quinte superieure, 1'alto a l’octave de la 
basse, et le soprano a la quinte do l’alto. 

Que leur manquait-il pour ar river a cette belle construc- 
tion d’ensemble qui est la synthese et comme le chef- 
d’oeuvre de la technique : la fugue? d’abord, l’unite, Tart 
de concentrer tout 1’interet d’une composition sur une seule 
et meme idee regnant d’un bout a V autre du travail, et four- 
nissant aussi, par ses elements melodiques ou rythmiques, 
la matiere des parties accessoires. Cette grave lacune 
semble due a Thabitude d’ecrire sur des tcxtes litteraires. 
II y avait necessairement dans les paroles d’un motet, d’un 
madrigal ou d’un ricercar, des idees differentes ; et toutes 
les fois qu’une idee nouvelle etait exprimee par le littera- 
teur, le musicien trouvait tout naturel d’introduire, lui 
aussi, un thfeme nouveau : de telle sorte que dans les oeuvres 
du xvi e siecle, habituellement, on trouve une suite d’idees 
traitees en fugue, mais pas de fugue reelle. 
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Un des premiers progres importants fut d’organiser une 
CBUvre entiere avec les imitations et le traitement d’un 
motif unique. II ne pouvait avoir lieu, pour la raison qui 
vient d’etre indiquee, que dans une piece ecrite pour les 
instruments. Orazio Vecchi en avait donne un exemple dans 
la Fantaisie (1595) a 4 voix, construite sur ce theme en dorien 



expose d’abord (a la quinte de tonique) par le soprano, 
puis a la quinte inferieure, ensuite a l’octave du soprano, 
enfin a la quinte inferieure de eette octave. Ce motif est 
developpe' durant 56 mesures avec l’emploi des noires; il y 
a ensuite une imitation par allongement de durees (po au 

lieu de |*) combinee avec les valeurs initiales durant 
30 mesures ; une imitation encore par allongement ( J au lieu 
de J) est combinee avec le renversement du theme, durant 
20 mesures. 

Un ricercar de Giov. Gabrieli, ayant la raeme date (1595), 
temoignait d’un second progres : c’est I’emploides episodes, 
ou des <c divertissements », c’est-a-dire I'apparition d’idees 
nouvelles (tenant une place plus ou moins importante 
selon la fantaisie du compositeur), mais tirees de la struc- 
ture melodique ou rythmique du theme principal. Le sujet 
du ricercar de Gabrieli, expose par le tenor, imite par 
la basse, est celui-ci : 
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une « exposition » de fugue, — 
aimable et leger : 

/ 1 i-"f -mP t • P • -m-W vl 

apparait ce divertissement 
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Ce divertissement reparait plusieurs fois; il est sounds, 
lui aussi, a la periodicite, si bien que Fenserable de la piece 
donne l’impression d’une oeuvre construite sur deux idees 
principals. 

Avec J.-S. Bach, la technique, et, par surcroit, l’expres- 
sion, atteignent a un degre de maitrise qui n’a pas ete 
depasse. Les fugues du Clavecin bien tempere compren- 
nent deux parties : la premiere parut en 1726; la seconde 
est de 1740-1744. Elies furent editees en 1800, a Zurich, 
ehez Nsegeli. Leur principe est legalisation des notes 
diesees et des notes bemolisees ( temperament ?), c’est- 
a-dire que la valeur du demi-ton chromatique, y/2, est prise 
comme formule fondamentale de Techelle. En meme temps 
qu’elles marquent le point d'aboutissement d’un tres long 
travail des deux siecles anterieurs, ces fugues ont deux 
qualites musicales tres importantes : l'expression et, par 
suite, la variete. 

Ces deux qualites apparaissent tout d’abord dans ce qui 
est capital pour la construction d’une telle oeuvre :'le 
choix des sujets. La fugue n’est pas settlement un travail 
d’ecole, un chef-d'oeuvre du pedantisme dont la matiere 
est un theme indifferent par lui-meme, pouvant etre fourni 
par un chat qui se promene sur les touches d’un clavier. 
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mais. grace a J.-S. Bach, une oeuvre reellement musicale. 
c’est-a-dire expressive : elle a pour base une idee, une for- 
mule chargee de sens tout comme s’il s’agissait de ce que 
nous appelonsun « morceau de genre ». Le sujet, dans une 
fugue de Bach, est presque toujours caraeterise: il a une 
phvsionomie propre; il est cjuelqu’un; et toutes les fois 
qu’il reparait. l’executant iTa nul besoin de le faire remar- 
quer a 1’aide <Tun forte special (usage quc R. Wcstphal et 
H.’Riemann ont considere avec raison comme barbare). 
Il a toute la diversite que le sentiment et la fantaisie peu- 
vent donner au discours : c’est tantot an madrigal aimable 
et gracieux (I, 1, 2), une tvrolienne que le compositeur a 
peut-etre entendue dans quelque foret germanique (I, 3), 
une grave meditation (I, 4), une energique et imperieuse 
manifestation de la volonte (I, 5,10), une danse (I, 11, 15), 
une reverie melancolique (I, 12), un theme funebre (I, 18), 
une aspiration douloureuse et angoissee vers un but ideal 
(I, 22), un reeit de ballade (I, 16), une chanson d’un 
lyrisme calme et d’intensite moyenne, un jeu, etc. Races 
sont les sujets qu’on ne pourrait pas caracteriser de fagon 
analogue. 

Meme variele dans la structure rythmique. Quelle est Tetendue du 
sujet dans les fugues du Clavecin bien tempered on ne saurait le dire 
dans tous les cas, car le sujet ne linit pas toujours la ou commence 
l'imitation ou entree de la deuxieme voix, et il peut n'avoir pas pour 
point terminus une note longue. Les editions nsuelles on la dierese 
n'est pas employee quand il le faudrait au lieu de rm par 

exemplejrendent cette analyse particulierement delicate. Le sujet de la 
fugue XXII est une admirable periode expressive ne prenant fin qu‘a 
la mesure 18. Par contre, celui de la fugue en ut dieze majeur (II) 
tient en quatre notes formant une seule mesure. La plupart des 
sujets ont d'abord des notes de valeur longue, le contraste des valeurs 
breves etant amene par un progres naturel dans la suite de la com- 
position; la fugue en re mineur au contraire (II) debule par quatre 
triolets en doubles croches suivis de croches simples. Il y a des 
sujets commencant sur le temps fort de la mesure (rythme thetique ) 
et des sujets a cep hales (un soupir au debut, puis une anacrouse dans 
rinterieur de la mesure}. Les deux formes de rythmes sont parfois 
associees. La fugue 22 (I) debute ainsi : 
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Cette cesure sur le l ep temps de la 2 e mesure donne aux deux 
blanches qui precedent la valeur d'un epiphoneme (exclamation). 
C'est quelque chose d*analogue a une phrase litteraii-e commencant 
ainsi : Belcts 1... II arrive que le sujet est forme de deux epiphonemes 
un peu plus developpes (I, 16). II y a des sujets qui restent dans 
Tharmonie indiquee par la tonique ; d'autres qui modulent. En somme, 
l'idee d’un cadre scolastique uniforme est tout de suite exclue; une 
libre fantaisie varie constamment le rylhme et le sens du sujet. 

La reponse [Comes, Risposta y Conseguente , Gefsekrte) est la repro- 
duction du sujet a la dominante, a moins que le sujet ne soit.lui- 
meme k la dominante, auquel cas la reponse se fait a la 4 t0 ; ce qui, 
avec l'ancienne terminologie, s'exprimerait ainsi : un sujet en mode 
plagal a une reponse en mode authentique; un sujet en mode auLhen- 
tique a une reponse en mode plagal. Bach repond quelquefois a la 
quarte (ex. : fugue en sol if mineur, I, sauf la premiere note). II prend 



L'exactitude rigoureuse de la reponse presente d’ailleurs, en 
musique, de grosses difficultes. 

La fugue a des episodes ou divertissements qui, selon l’ancienne 
conception du genre, interrompaient le travail un peu severe de 
1’ecriture pour y introduire agrement et variete. D’apres la regie 
commune, ils devaient etre tires du contre-sujet (melodie accompa- 
gnant la reponse) et former un contraste avec le sujet. Bach en use 
tres librement : tantdt, ses episodes ne presentent aucun contraste 
avec l’idee initiale, et ne sont pas, a proprement parler, des <c diver- 
tissements )>, l’ensemble de la fugue ayant un caractere lyrique tel, 
que Tunite de l’idee et de Fexpression ne saurait etre brisee (fugues 
en at majeur, ut # mineur, mi mineur, fa majeur, la majeur, la 
mineui', I; re majeur, mi majeur, mi 'q majeur, mi \> mineur, II) ; tantdt 
F^pisode est tire du sujet (fugues en ut mineur, re mineur, la majeur, 
si mineur, I; ut majeur, re mineur, fa mineur, fa # mineur, sol 
majeur, II); tantdt le sujet et le contre-sujet concourent k former les 
episodes (fugues en la majeur, I; en la mineur et si [> majeur, II); 
tantdt Fepisode est vaguement tire du contre-sujet (fugues en ut # 
majeur, mi majeur, fa mineui', I ; sol mineur et la majeur, II) ; tantdt 
les episodes sont ind^pendants du sujet et du contre-sujet et intro- 
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duisent dans la composition un element tout nouveau (fugues en re 
majeur, fa ~ majeur, sol majeur, I ; fa £ majeur, II ) et ont une 
aisance, une grace, une clarte peu habituelles a la fugue (fugues en 
re majeur, en sol majeur, I). 

Le texte authentique, auparavani defigure par de nombreuses 
inexactitudes, du Clavecin bien tempore a ete donne en 1864 par la 
Bachgeselschaft (vol. XIY'j. 

Off r ancle music ale, eerite en 1747, cst une fantaisie en 
style fugue sur un sujet ( themci regium), un travail de cir- 
eonstance improvise d’abord par un eourtisan, retouche 
ensuite par un maitre. Voici le theme que Frederic le 
Grand avait fourni it Bach : 



Lrexemplaire original de VOffrande est a la Bibl. du college de 
Joachimsthal, a Berlin. La seconde partie contient le morceau capital 
de Tensemble, une fugue {intitulee Ricercar ), d'ecriture tres serree, 
mais depourvue de la poesie et de Yexpression qu’on trouve dans les 
autres recueils. — L’ensemble n‘a pas de plan arrete; c’est une tr&s 
belle oeuvre d’art au point de vue technique, mais une sorte de 
gageure ou predomine Tesprit pedantesque des vieilles ecoles. 

h'Art de la fugue fut ecrit en 1749, retouche en 1750. 
L’autographe est a la Bibliotheque de Berlin. C'est un 
I'ecueil de quinze fugues et quatre canons avec le litre 
general de « Contrepoints » sur le sujet suivant : 



Bach, faisant oeuvre de theoricien qui poursuit une 
demonstration, y a donne des exemples de tous les traite- 
ments qu’on peut imposer a un theme donne. Les quatre 
dernieres fugues se groupent deux a deux ; et dans chaque 
groupe {Fun a 4. parties, Fautre a 3), la seconde fugue est, 
note pour note, Finverse de la premiere. Ainsi, le sujet. 
expose par le premier clavecin est 
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etc. 

et celui du second : 

etc . 

Les chorals de Bach ne sont pas rooms importants que 
ses fugues ; toute sa musique instrumentale est un monde 
eblouissant ! 

II y a quatre recueils de chorals. Le premier recueil est celui de 
V Orgelbiichlein (Petit livre d’orgue) forme par Bach lorsqu’il etait 
maitre de chapelle a Ccethen, dans les annees 1717-1723. Les pieces y 
sont presentees dans Tordre que determine l’annee liturgique. Le 
titre de Pautographe annonce que le recueil apprendra aux organistes 
Part de trailer et « developper des chorals de tout ordre »... Les 
formules de ce genre sont dans l’esprit des anciennes publications ; 
il n’en faut pas conclure que Bach a voulu faire oeuvre « peda- 
gogique » en s’adressant a des eleves. L’Orgelbuchlein contient 
46 pieces breves, de 12 a 20 mesures chacune (sauf Christ ist erstanden , 
qui en a une soixantaine). Au point de vue technique, on y trouve 
certainement un art consomme: le choral protestant se prete d“ail- 
leurs beaucoup mieux que la melodie gregorienne au contrepoinl 
fleuri a 4 pailies; mais ces vegetations musicales un peu exuberantes 
ecrasent le theme, ou lui enlevent trop de sa serenite religieuse. — 
Cette observation peut s’appliquer au recueil des Six chorals de 
diverses sortes pour jouer en maniere de prelude sur un orgue d 
2 claviers avec pedale , etc.j connus sous le nom de leur premier 
editeur Schubler (1747-1749), empruntes a diverses cantates, et d’un 
interet secondaire. — Le 3 e recueil comprend 18 chorals, parfois en 
2 versions, presentes quelquefois sous la rubrique « Fantaisie >/, ou 
« Trio ». Le cantus firmus ou choral proprement dit est tantot au 
soprano, tantot au tenor, tantdt a la pedale. — Le 4 R recueil com- 
prend les pieces contenues dans la 3° partie de la Cfavierilbung : 
Prelude de proportions grandioses, puis 21 chorals dont la plupart en 
.double version, 4 petits duos et une grande fugue en mi [? a 5 voix. 
Quelques pieces sont ecrites « manualiter >>, simplement pour clavier. 
Le choral A us tiefer Noth (version I) a une double pedale. 

Les six Sonates « pour deux claviers et pedale » sont a trois raou- 
vements, un largo ou adagio encadre par deux allegro ; chacune 
d T elles est ecrite dans une tonalite unique. M. Schweitzer, les appre- 
ciant au double point de vue de la valeur esthetique et de Texecution, 
cite le mot de Forkel : « On ne saurait assez parler de leur beaute »; 
il ajoute : « Elies sont vraiment herissees de difficultes et exigent une 
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telle assurance, une telle independance des pieds et des mains, que 
quiconque s’en est rendu maitre n‘a plus rien a desirer au point de 
vue de la virtuosite. » 

Vivaldi avait ecrit ses concertos pour deux violons obliges, deux vio- 
lons, deux violes, violoncelle, basse \ violone j et cembalo. En « accommo- 
dant» ce petit orchestre a cordes aux deux claviers et au pedalierde 
l'orgue, Bach suit de tres pres le texte, sans souci de faire oeuvre 
personnelle. Nous n’avons pas, il est vrai, tous les documents origi- 
naux permettant la comparaison; mais, d'apres les textes (publies en 
supplement au tome 38 de Tedition de la Bachgeselschaft), il res- 
semble a un arrangeur moderne qui transcrirait pour piano une 
petite partition d’Adam ou de Bellini. 

Aux sonates, peut etre adjoint le trio en re mineur, qui, presente 
dans une ancienne version comme « Prelude de choral pour orgue a 
2 claviers et pedales)>, associeen contrepoint 3 parties independantes, 
de facon continue, sans imitation de l’une par l’autre (meme vol.). 
— La composition en quatre parties publiee sous le titre general de 
Pastorale , parait etre une suite pour orgue, formee d’un Prelude 
gracieux (ecrit dans le ton lydien, fa ty majeur, ay ant seul le caractere 
pastoral), d’une Allemande, d'un Air et d’une Gigue. 

Un autre chef-d’oeuvre est la Canzone en re mineur, d’une expres- 
sion penetrante, qu'accentue le contre-sujet chromatique du theme 
principal, et la reprise de ce theme, dans la seconde partie, avec 
diminution des valeurs et alteration melodique. — L "aria avec 
30 variations (oeuvre de 1742 environ) pour « clavicimbel » avec 
2 manuels, peut etre rattache, comme les variations sur la passacaille 
en re mineur, a 1’art des Sweelinck, des Fischer et des Pachelbel. 
La passacaille est, dans les oeuvres d'orgue, le pendant de l’etonnante 
el classique Chaconne pour violon seul. 

Parmi les Fantaisies, nous citerons : la Fantasia con imitazione en 
si mineur: la Fantaisie et fugue en la mineur, oeuvre vive, ardente, 
ou bouillonne le genie de Bach; la Fantaisie en ut majeur, d’un tout 
autre caractere, calme d’allure, et plus dans le style des vieux 
maitres. La Fantaisie en ut majeur, chef-d’oeuvre de la periode de 
maturite, est chargee d’omements et d’agrements comme une piece 
pour clavecin. La Fantaisie suivante, en sol majeur, est encore, dans 
la l r0 et la 3° partie, une image de la puissance d’improvisation de 
Bach. (Vol. XXXVIII de la grande Edit.) 

C’est surtout pendant son sejour a la petite eour de 
Ccethen (1717-1723) que, libre de fonctions religieuses, et 
n’ayant a travailler que pour le prince Leopold, Bach ecrivit 
pour le clavier (de la chambre, et non de l’eglise). Les 
compositions de cet ordre ont la meme richesse d’invention 
creatrice que les oeuvres pour orgue. Elies comprennent, 
au premier rang, les Concertos, les Preludes et Fugues, 
les Suites, les Inventions, les Symphonies, les Toccates; 
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il n’en est guere ou on ne reconnaissc la griffe du 
lion. 


A l'ensemble d'un recueil commence en 1753, dedie aux « ama- 
teurs » et a « ceux qui veulent apprendre », et qui peut etre range 
parmi les plus facilement assimilables du maitre, Bach a donne le 
titre suivant : 


Auffrickiige Anleiiung , Wormit 
denen Liehhabern des Claviers * 
besonders aber denen Lehrbegie- 
rigen , eine deutliche Art gezeiget 
wird , nicht allein mit 2 Stimmen 
reine spielen zu lernen , sondern 
auch her weiteren Progressen mit 
d reyen obligaten Partien richtig 
and svolil zu verfahren, anbey 
auch selbige wohl durchzu- 
fuhren , am allermeisten aber eine 
cantable Artim Spielen zu erlan- 
gen , und darneben einen starken 
Vorschmack von der Composition 
zu iiberkommen. 

(Preface, Edit, de la B. G., III.) 


Guide honnete des amateurs 
du Clavier et parliculierement 
de ceux qui ont le desir d’en 
acquerir la science, indiquant 
Ires clairement comment on peut 
apprendre non seulement a jouer 
purement, a 2 voix, mais, par 
des progres successifs, a traiter 
correctement et bien trois parties 
obligees, k les developper, sur- 
tout a jouer en chanlant sur le 
clavier, et enfin a arriver a un 
fort a v ant- gout de la compo- 
sition. 


Le dessein d'apprendre a phraser et a chanter sur le clavier 
montre que Bach songeait a une execution sur le Clavicorde , specia- 
lement pratique en Allemagne pour l’enseignement, et qui seul per- 
mettait quelques nuances (tandis que le clavecin et le clavicimbalo 
avaient des sons secs et durs). Dans le titre qui vient d'etre reproduit, 
Ph. Spitta (I, p. 665-6) voit une nouvelle preuve des habitudes 
pedagogiques de J.-S. Bach. Ce programme d’enseignement lui 
apparait comme une application k Tart musical des trois parties de 
la Rhelorique classique : invention, disposition, elocution... Ce titre 
n'esl en realite qu'une des formules employees par Bach, par ses 
predecesseurs et par ses contemporains, pour recommander une 
publication nouvelle. (Cf., pour ne citer que cet exemple, la preface 
du Magnificat de notre Titelouze.) Si, d'ailleurs, il s'agissait de trans- 
former des amateurs en virtuosos et en compositeurs, l’intention 
serait etrange, et le but manque. Ce qu’il faut retenir, et ce qui est 
confirme par bien d’autres temoignages, c‘est cette sorte de sim- 
plicity ingenue avec Iaquelle Bach parle de son art; il le croit faci- 
lement accessible k ceux qui ont du gout pour la musique! 

Les Suites, dans lesquelles Bach a fait penetrer un flot d’imagi- 
nation debordante et de grande musique, comprennent : six Suites 
francaises, six -Suites anglaises, et six Partitas (Suites de plus d'am- 
pleur que les autres, designees parfois sous le nom de Suites alle - 
mandes ); trois petites Suites, plus la petite Suite en fa. Le style en 
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est tour a tour austere, un peu sec, scolatisque, souriant, delicieux, 
plein de grace. Des quatre danses qui originairement constituaient 
le genre, Allemande, Courante, Sarabande, Gigue [cadre que le 
Maitre modifie librement'i, la premiere est celle que Bach traite le 
plus volonliers saus donner Fimpression d'un rythme de danse. Les 
quatre Sonates, conservees par des copies d'eleves, et de valeur 
inferieure. sont des Suites avec une Introduction. Parmi les sept 
Toccates que nous possedons, les deux qui iurent probablement 
ecrites pendant la periode de Coethen sont des oeuvres monumentales 
« ne pouvant etre mieux comparees qu*aux dernieres sonates de 
Beethoven ». — Huit Fantaisies nous sont parvenues; la Fantaisie 
chromatique (achevee d'ecrire aux environs de 1730) a une fugue 
gigantesque particulierement celebre. Ces divers genres de compo- 
sition sont souvent tres voisins Fun de l'autre. En somme, la forme la 
plus familiere a Bach, celle qui est le fondement de &on langage, est la 
fugue (il en a ecrit 65, sans compter celles du Clavecin bien iempere ) 
ou le fugato ; mais partout regne une fantaisie geniale, une liberte sou- 
veraine — malgre l’eblouissante technique — de la pensee musicale! 
— Le Clavierbiicklein pour Wilhelm Friedman, le fils aine et prefere 
de Bach, et celui (1722-1725) d'Anna Magdalena, femme du grand 
compositeur, sont des sources importantes pour completer 1‘etude 
des grandes et des petiles oeuvres de Bach. 

Six Partitas sont contenues dans la l re partie de la Glavieriibung 
(l re ed., 1726-30). Outre les danses traditionnelles du genre, on y 
trouve des pieces intitulees Prelude, Ouverture , Fantaisie . Aria , 
Toccata . La Claviei'tibung (2 e partie) renferme un Concerto de style 
simple, et une Partita formee d'une Ouverture, de 2 gavottes, de deux 
passepieds, d'une Sarabaude, de deux bourrees, et d'un ficho. 


Bibliographic. 


Des pieces de Frescobaldi sont ^parses dans les Anthologies de 
Mereaux et de Farrenc, citees plus haul, dans VAlle Claviermusik de 
Pauer, dans Les maitres du Clavecin de L. KOEHLER. On trouve aussi, dans 
ces recueils, des pieces de la plupart des autres compositeurs, italiens et 
allemands. — Ph. Spitta : Compositions pour orgue de Buxtehude (edition 
critique, 2 vol., 1876-78. Un choix d’oenvres de Buxtehude est donne dans les 
Denkm&lcr deutschcr Tonkun$t,yo\. XIV, 1904). — HlTTER, dans sa Geschichte 
des Orgelspiels (2* vol., 1884) donne des oeuvres choisies de tous les orga- 
nistes allemands et de Sweelinck. — Dans les Denkmaler der Tonkunst in 
CEsterreich (1894-7), H. Rietsch et G. Adler ont reedite le florilegium de 
Muffat , les pi&ces pour orgae et pour clavier de Froberger. — Diverses 
editions d’ensemble de Hsendel ont ete entreprises (en 1786 par Arnold k 
Londres; par Macfarren, en 1843); la meilleure est celle de la Hsendel 
Gesellschaft , fondle A Leipzig en 1856 par ChrySANDER. 

Sur /.-S. Bach, 1’ouvrage capital est encore la Biographie, en 2 vol., de 
Ph. Spitta (Leipzig, 1873). On y trouve, avec une 4tude complete de la 
dynastie Bach , une analyse des oeuvres et une appreciation des grands 
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organistes allemands qui ont precede Jcan-Sebasticn. — Sur le Clavecin 
bien tempere , et les fugues, on peut consulter, outre les Traites generuux 
sur le contrepoint : Hauptmann, Erlduicrungen zu Bachs Kunst cler Huge 
(IS'il) et Einige Rcgeln sur Richtigen Beajihvo riling dcs Fagenthenias ; HUGO 
Riemann • Katechismus der Fugencomposition. Parmi les hombreuses 
publications relatives au m6me objet, nous citerons (a titre de curiosity) 
celle du pianiste russe Julius V. Mf.lgunow, qui a edite un choix de 
preludes et fugues de J.-S. Bach, scandes d'apres le systeme de R. Westphal. 

M. Max Schneider, eltive de Riemann et de Kretzschmar, a public les 
repertoires suivants : Verzcichnts der bisher erschienenen Literatur fiber 
Johann-Sebastian Bach (dans Pannuaire Backjahrbuch , 1905); Vcrzeichnis 
der bis sum Jahrc 1S5I gedruckten und der grschrieben im Handel gave- 
senen Werke von Joh.-Seb. Bach (ibid. 1906); et Thematisches Verzeichnis 
der musihalLschen Werke der Familie Bach (I, ibid. 1907). Ge Jahrbuch est 
l’organe de la Neue Bachgesellschaft , fondee a Leipzig on 1903, proprietaire 
a Eisenach de la maison natale de Bach ou est organise un mus6e, et 
organisatrice des Solennites musicales en l’honneur de Bach k Berlin en 
1901, a Leipzig en 1904, h Eisenach en 1907, a Chemnitz en 1908 (Pro- 
grammes importants, par A. Heuss). Des societes similaires ayant pour 
objet Fetude de la musique de J.-S. Bach existent il Berlin, k Kcenigsberg. 
Celle de Londres, fondee en 1849, s’est dissoute en 1870. 



CHAPITRE XL 

LA SONATE POUR VIOLON 


Indetermination primitive des genres. Adoption et sens du mot sonate. 

— La parente des motifs et le rythme; des mouvements. — Les composi- 
teurs italiens et les premieres sonates pour violon. — Corelli et l’ecole 
romaine du violon. — Les grands Maitres; les luthiers italiens. — La 
sonate pour violon solo en Allemagne. — La musique instrumentale en 
France : la viole et le violon. — Les violons et la musique du roi au 
xvir siecle. Technique des violonistes sous Louis XIII, — .Jean-Baptiste Anet. 

— Les Concerts spirituals. — La sonate francaise dans la premiere moitie 
du xvm e siecle. — La Biber et les virtuoses allemands. — Les sonates de 
Purcell en Angleterre. 


L’histoire des progres de la Souate comprend les phases 
suivantes : Fabandon des formes rigoureuses de la poly- 
phonie qui vonfc £tre remplacees peu a peu par un style plus 
libre; la substitution de la Sonate proprement dite a la 
Canzone et a la Suite, et celle des instruments a cordes, 
particulierement du violon, aux instruments a vent; la dis- 
tinction entre la Sonate d’Eglise, solennelle, aimantle style 
fugue etForgue, et la Sonate de la chambre, soumise a Fin- 
fluence de la chanson et de la danse, employanl le cem - 
balo\ Fadoption d’une forme qui, aux motifs juxtaposes, 
fait succ^der une serie de motifs apparentes ou formant 
contraste par lc rythme et le mouvement, suivant un plan 
methodique; enfin, quand la Sonate est devenue un orga- 
nisme independant, le passage de Fexpression generale et 
purement musicale a Fexpression individuelle, aussi intense 
mais beaucoup plus riche que le chant primitif. 

Chez les Italiens, le genre a mis tres longtemps a se 
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constituer. Au xvm e siecle, Durante ecrivait encore des 
« Sonates » composees simplement d’un Studio (en forme 
de Rondo) et d’un Divertimento (ayant ad libit, la coupe 
AA’B, AA BB, ABC). Les Sonates du P. Martini se com- 
posent d’un Prelude, d’un Allegro qui est unc fugue, 
puis (Tune Sarabande (ou d’une sicilienne, ou d’un adagio, 
ou d’un « grave »), puis d’une Courante (ou d’un balletto, 
ou d’une allemande, ou d’un aria), enfin d’un Allegro (ou 
d’un aria avec variations, ou encore d’une gigue, d’un 
menuet, ou d’une gavotte). On voit le caractere complexe 
d’une telle construction. La Sonate a ete le lieu de concen- 
tration, un peu confus d’abord, de toutes les formes du con- 
trepoint etde la monodie accompagnee, de la chanson et de 
la danse. 

C’est ce que n’indiquent pas suffisamment certaines definitions 
anciennes, beaucoup trap generates. Pretorius (3 p partie de son 
Syntagma musicum , 1619) dit : « Le mot sonate , de sonando , indique 
une musique pour les instruments, et non pour les voix ; on en trouve 
de beaux exemples dans les oeuvres de Gabrieli et d’autres auteurs : 
a mon avis, il y a la difference suivante : la sonate a un caractere 
grave et pompeux, comme le motet; les chansons ont beaucoup de 
notes noires, vives et rapides ». — Le Cantor allemand Daniel Speer 
(xvn e s.) indique aussi cette allure majestueuse : « Comme la sym- 
phonie, la sonate doit etre jouee lentement, avec gravite ». Ils sem- 
blent ne connaitre que la « sonate » ou « symphonie » qui sert 
d’introduction a un choeur ou d’ouverture a un opera. C’est bien ce 
que dit Niedt (theoricien-compositeur ne a Iena en 1672) dans son 
Manuel d’introduction k la musique (1721) : « La sonate est un 
morceau pour instruments, joue avant que les voix des cbanteurs 
fassent leur entree;, c’est une maniere de prelude ». Plus exact est 
J.-G. Walter (ne a Erfurt en 1684, ami et parent de J.-S. Bach, 
lexicographe musical et organiste) : « Sonata , de Sonare : piece 
d’allure grave, ecrite pour instruments, en particulier pour les 
violons, et ou V adagio alterne avec V allegro » (Walther, MusikaL 
Lexikon , 1732). 

Massimiliano Neri, titulaire de l’orgue I k Saint-Marc de Yenise 
en 1644, ne faisait pas encore de distinction entre ces deux demiers 
genres dans , son livre de<c Sonate e Canzoni... in chiesa e in camera » 
pour 4 voix (op. I r 1644), et dans son livre de « Sonates » (op. II, 1651) 
pour 3 et 12 voix. Celui qui substitua definitivement le mot Sonate au 
mot Canzone est un autre musicien de Yenise, maitre de chapelle a 
Saint-Marc : Giovanni Legrenzi. 

Legrenzi (n6 en 1625, mort k Yenise en 1690) est l’auteur des 
oeuvres et recueils : Suonata da chiesa e da camera a tre (1656); 
Una muta di Suonate (1664); Suonate a due violini e violone (avec 
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continuo pour orgue, 1667); La Cetra (Sonales pour 2 et 'i instru- 
ments, 1673); Suonate a 2 violini e violoncello (1677); Suonate da 
chiesa e da Camera , a 2 et 7 voix (1693). 

* Nous indiquerons brievement — leurs oeuvres originales 
n’ayant ete reedifcees que par fragments — les suceesseurs 
immediats de Gabrieli, qui, ecrivant surtout pour le violon, 
sont consideres comme les ereateurs du genre. 

Giambattista Fontana, jeune contemporain de G. Gabrieli 
(mort de la peste en 1630) a laisse un recueil de 18 sonates 
ecrites pour violon avec basse, pour deux violons avec 
basson, et pour trois violons. Deux d’entre elles, dont le 
texte original est au Lyceo musicale de Bologne, ont ete 
reproduites par Wasilewski dans son livre sur le violon au 
xvn e siecle (1874; le supplement musical a ete reedite en 
1905). La premiere est une sonate pour deux violons, avec 
basse. Elle se compose d’une partie initiale en mesure 

3 

binaire, d’une seconde partie plus breve a T) , et d’une troi- 

sieme partie oil Ie rythme du debut reparait. Bien qu’une 
indication precise fasse defaut, il est a peu pres evident 
que la seconde partie avait un mouvement lent. Le style de 
l’ensemble s’eloigne des habitudes rigoureuses du contre- 
point; la forme canonique parait de plus en plus aban- 
donee, suivant la tendance deja inauguree par Gabrieli. 
La basse, sauf dans quelques mesures exceptionn elles, ne 
prend pas part au developpement des motifs, et a pour 
r61e de completer l’harmonie. La seconde Sonate est pour 
violon seul (avec basse); oeuvre de virtuosity pour soliste, 
elle presente encore cette forme tripartite dont Fontana 
parait avoir donne Ie premier modele, mais qui ne fut pas 
toujours adoptee par ses suceesseurs. 

Dans ses deuxRecueils de « Sonates et Chansons » (1644 et 
1651), ecrites pour un nonibre d’instruments qui vade deux 
a douze, Massimiliano Neri depasse le cadre de la Sonate 
qui, plus tard, sera classique, et semble chercher encore la 
forme type d’un genre qui n’est pas fixe; maisil se conforme 
a une loi essentielle : Talternance des mouvements rapides 
et des mouvements lents. Sa Sonate pour quatuor a cordes 
est remarquable a ce point de vue : de plus, on y trouve 
I’application a relier les divers es parties par la reapparition 
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oa la parente des motifs, et a suivre un plan tonal (modu- 
lations a la dominante ou au ton parallele). Elle debute par 

4 

un fugato avec la mesure - , qui est la portion de l’oeuvre 

3 

la plus etendue; die a pour suite : un Adagio a ^ , ou une 


phrase breve, modulanl de sol mineur a re mineur, 
est traitee en coutrepoint; un vif allegro en si, ton 

,4 

parallele, a ^ , ou des fragments du theme principal 


donnent lieu a des imitations; un bref adagio-intermede ; 
4 

un allegro fugue, ^ , modulant a la dominante; un nouvel 
adagio de 5 mesures; un dernier mouvement, qui combine 
en 7 I’idee du 3 e allegro avec un nouveau motif, pour 


aboutir a une coda apparentee par son theme au 2 e allegro. 
Comme on le voit, le rv thine des mouvements est trouve; 
il persistera. Le nombrc des parties de L oeuvre est encore 
indetermine : rarement il sera inferieur a 4; quelquefois il 
s’elevera jusqu’a 8 . Et nous touchons au moment ou le 
violou, plus agile et plus riche en ressources que les ins- 
truments a vent, va regner en souverain. 


Tel est le sens dans lequel progressent, sans exceptions, les autres 
precurseurs italiens du genre. 

Biagio Marini, ne a Brescia a la fin du xvi e s., mort en 1660, vir- 
tuose compositeur ayant ecrit beaucoup de musique de chambre, 
est Fauteur des Affetti musicali (1617, op. 1), ou se trouve la plus 
ancienne sonate connue pour violon solo, des Sonate e Sinfonie 
(1626, 1629, op. 8), des Gompositioni varie per musica di camera a 
2 et a 5 voix, avec 2 violons (1641, op. 13)... Dans son recueil 
de 1655, Suonate da chiese e da camera a 2 et 4 voix avec continuo, 
est une sonate en 4 parties pour 2 violons (publiee par Wasilewski) ; 
de la meme date est une sonate dont les mouvements ont pour la 
premiere fois uu titre indique ainsi par le compositeur : « prima , 
second a, terza parte » ; 

Dans une sonate de Legrenzi (1655), on trouve un 4° mouvement 
ou 1’idee principale du premier est reprise, ce qui rapproche l’en- 
semble du type de la Sonate moderne. 

Bologne semble MreTheritiere de Venise, dans la seconde 
moitie du xvn e siecle, pour la musique instrumentale et le 
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developpement de la Sonate. Les compositions pour violon 
sont d’ailleurs en faveur dans la plupart des grandes villes 
d’Jtalie. Les principaux maitres, de merite inegal, sont 
Vitali, Bassani, Yeracini, Arcangelo Corelli, Torelli, 
Vivaldi, Gemixiani, Locatelli, Tartixi. 

* 

G. B. Vitali, ne en 1644 a Cremone (7 1692 a Modene), attache 
comme altiste a l'orchestre d'une eglise de Bologne, est un des 
represenlants de la Sonate religieuse et profane les plus importants 
avant l'epoque de Corelli ; oeuvres : Correnti e balletli da camera pour 
2 violons avec basse continue (1666); Sonate a 2 violini , avec basse 
pour orgue (op. 2, 1667, 1685); Sonate en re majeur: Sonate da chiesa 
a 2, 3, 4 e 5 stronienti (op. 5, 1669); Sonate a 2 violin i e basso con- 
tinuo (op. 9); Sonate da camera a 4 stromenti op. 14, 1692). Bien 
qu'il ait abondamment cultive le genre d'eglise, les preferences de 
son gout semblent etre pour la sonate de cbambre ou il fait un 
emploi judicieux et assez libre de la danse. 

G. B. Bassani (1657-1716), qui avait fait ses etudes a Yenise mais 
qui vecutaussi a Bologne (en 1682-83, il fut membre de VAccademia 
filarmonica ), a ele, pour le violon, le professeur de Corelli. Avec 
12 Suonate da chiesa pour 2 et 3 violons et basse continue (op. 5, 
Bologne, 1683, 1688), on lui doit 12 Sonates de chambre publiees 
en 1677 a Bologne, composecs sur le plan suivant ; Ballelto, Con- 
cert^ Gigha et Sarabande. C'est celui d’une Suite, avec cette diffe- 
rence que la grave et lente sarabande est apres et non avant la 
gigue. Vitali et Bassani etaient des professionnels du violon; ils ont 
fait eoincider le developpement de la technique de l'instrument et 
celui de la Sonate. Cette observation s’applique au florentin Antonio 
Veracini (fin du xvn c siecle], a qui 1'on doit un recueil de Sonates 
pour 2 violons avec basse et continuo (op. 1 , vers 1692), 2 Sonates 
d’eglise pour 2 violons et basse (op. 2 ) et des Sonates de chambre 
pour 2 violons, basse et continuo (op. 3). G. Jensen a donne des 
exlraits des op. 1 et 2 dans sa Mnsique classique de Violon. 

Nous arrivons au representant celebre et typique de Tart 
italien du violon au xvn e siecle, Arcangelo Corelli (1653- 
1713), eleve de Matteo Simonelli pour le contrepoint et, 
pour la virtuosite, de Giov. B. Bassani. 11 visita TAllemagne 
et connut de grands artistes a Munich, Heidelberg, Hanovre ; 
a partir de 1680, il se fixa a Rome, aupresde son proteeteur 
et ami le cardinal Ottoboni, et crea ce qu'on appelle 
« 1’Ecole romaine du violon ». Mattheson l’appelle « le 
prince de tous les musiciens », ce qui montre Timpor- 
tance qu’avait alors la Sonate. Ses compositions sont tres 
nombreuses, et son influence fut considerable. II a ecrit 
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48 Sonate a tre , pour 2 violons et continuo, en 4 recueils 
(1683, 1685, 1689, 1694); le l er et le 3 e ne contiennent que 
des Sonates d’eglise, les deux autres, des Sonates de 
chambre. Dans Top. 1 et Fop. 3, la basse est jouee par le 
luth et Forgue ; dans les Sonates de chambre, par le cembalo. 
Son op. 5 est un recueil de 12 Sonates pour violon solo et 
continuo (Rome, 1700; 5 editions jusqu’en 1799). Ses 
compositions d’eglise ont habituellement 4 mouvements, 
quelquefois 3 et 5. Lear succession est soumise a la loi des 
contrastes, bien qu/il ne soit pas rare de trouver l’ordre 
suivant : vite, lent, vile, vile , ou bien : lent, lent, lent , vite . 
Ses Sonates de chambre commencent par un prelude suivi 
d’un certain nombre de danses. (4 d’ordinaire, rarement 
plus ou moins). Le merite de Corelli est d’avoir fait 
progresser le style, e’est-a-dire Fart de construirelaperiode, 
la logique et le phrase du discours musical. On a souvent 
loue le caractere expressif et la noblesse de ses adagios. 
Dans les sonates pour violon solo, il a unlangage personnel; 
c’est pourtant, malgre son originalite, un compositeur de 
transition, non affranchi encore des usages de Fancienne 
ecole. Dans les sonates pour 2 violons, qui commencent 
habituellement par un canon, il est encore prisonnier des 
habitudes du contrepoint. H. Bruno Studeny le compare 
avec raison a un Janus a deux t6tes qui regarde a la fois le 
passe et Favenir. 

Corelli est aussi Fauteur du recueil tres important des 
douze Concerti grossly qui, d’apres Muffat, (1701) seraient 
les premiers monuments du genre. Le terme <c concerto », 
employe deja en 1677 par Bononcini, designait une compo- 
sition ou trois instruments principaux ( concertino ) etaient 
accompagnes et encadr6s par Forchestre ( ripieno ou tutti). Le 
oc concerto grosso » designa Forchestre employe a peu pres 
comme dans la symphonie moderne. De Giuseppe Torelli 
(de Yerone, -f* 1708), dont le premier ouvrage futune sonate 
pour 2 violons et alto (1686), parurent en 1709 (op. 8), les 
Concerti grossi con una pastorale per il santissimo Natale ; 
ils ne se distinguent pas essentiellement de la sonate. Con- 
trairement a l’assertion de Muffat, ce recueil parut trois ans 
avant les compositions similaires de Corelli. En revanche, 
Torelli est le brillant createur du Concerto pour violon solo 
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(op. 6 et op. 8, n 0s 7-12). Ce dernier genre fat developpe 
par Ie pr£tre de Yenise, appele, a cause de la couleur de 
ses cheveux, le preire roux, dont J.-S. Bach transcrivit plu- 
sieurs pieces pour le clavecin et l’orgue : Axtonio Vivaldi. 
II donna suceessivement, parmi beaucoup d’autres com- 
positions instrumentales , 24 et 12 Concerti pour violon- 
solo, qui sont justement consideres comme des oeuvres de 
maitre. 

Tres longue serait la liste complete des virtuoses italiens auteurs 
de sonates qui, aujourd'hui encore, figurent sur les programmes de 
nos concerts : Florentio Maschera, organiste de Brescia, auteur de 
« Canzoni da sonar » (1584, 1588, 1593,'; le juif S. Rossi, auteur de 
4 livres publies (1607-1623) sous les titres de « Yarie Sonaie , Sinfonie , 
Gagliarde , etc., per sonar due viole da braccio et un chitarrone » : 
Tarqtjinio Merula, organiste d’eglise et de chambre. qui a insere 
quelques <t Sonates » dans son Pegaso musicale (1640); Francesco 
Geminiant (1667-1762), qui sejourna a Paris 1749-1755) et s'etablit 
ensuite a Londres ou il eut une grande autorite: Castrucci (1689-1752) 
et Tessarini (ne en 1690), eleve de Corelli ; Pietro Locatelli (1693- 
1764), autre eleve de Corelli; Guiseppe Tartini (1692-1770) qui, apres 
avoir entendu Yeracini, voulut recommencer ses etudes de violon, 
et dont les divers recueils de Sonates et de Concerti forment un 
ensemble de plus de cent compositions... 

II est egalement impossible de donner la liste complete des 
grands luthiers italiens des xvn e et xviii** siecles qui favoriserent ces 
progres, et dont plusieurs, chefs d'ecole, devinrent celebres comme 
les compositeurs et les virtuoses de premier ordre. Une Histoire de 
la musique doit au moins mentionner trois noms : Andrea Amati 
(*f*vers 1580), chef de toute une famille de luthiers illustres et fon- 
dateur de la grande ecole de Cremone; Stradivari (ne a Cremone 
en 1644, f 1737), eleve de Nicolo Amati, pelit-fils d’Andrea, qui, apres 
30 ans de recherches et d’essais, trouva en 1700 la formule definitive 
de son violon; Guarneri, dont Paganini surtout fit apprdcier les 
beaux instruments en jouant un magnifique violon de lui (date de 
Cremone, 1743), aujourd’hui au musee de Genes. 

En France, avant d’etre depossedee du premier rang 
par le violon, la viole a regne dans {’usage; en 1740, elle 
trouvait encore un defenseur dans Tabbe Le Blanc, auteur 
d’un livre intitule Defense de ta basse de viole contre les 
entreprises du violon et les pretentions du violoncel (Amster- 
dam). II y avait des violes de toutes dimensions, avec un 
nombre variable de cordes : la « viola a braccio », ou viole 
proprement dite (6 cordes), et sa variete, « viola a spalla 

Combarieu. — Musique, H. ^3 
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ou viole d’epaule (/ cordes), correspondent u notre \iolon 
actuel;la « viola a gambe », remplacant 1’ancienne « rote », 
equivalent de notre violoncello (5 cordes, d’apres Mer- 
senne, 12 d'apres un specimen reproduit par Prcetorius); 
la « lyre-viole » a 15 cordes (dont 2 en bourdon, hors du 
manche), accordees au gre de l’executant; la « viole 
d’amour », autre variete dela « viola a braccio » (a laquelle 
sont ajoutees des cordes en laiton vibrant par svmpathie 
avec certains harmoniques, sous Faction des doigts ou de 
l’archet). 

Jean Rousseau, joueur de viole de gambe au xvn e siecle, 
qui a ecrit une mcthode et fait l histoire de 1 instrument 
apres avoir dit quo « les premieres violes dont on a joue en 
France estoient a cinq chordes et fort grandes », ajoute 
que « leur usage estoit d'accompfigner ». Raves en effet 
furent les musicieus qui, utilisant les formes de 1 instru- 
ment, soprano, alto, tenor, basse, eurent l’idee d’ecrire 
specialement pour cc quatuor; tel, Claude Gervaise, vio- 
liste de la chambre sous Francois I» r , qui, en 1556, publia 
un livre de pieces de viole a quatre parties. Les violistes 
les plus notables furent Granier, mort vers 1600; Maugars 
violiste de la Chambre sous L'ouis XIII ; Hotmann, le bene- 
dictin Andre, fortloue par Jean Rousseau; Sainte-Colombe 
qui, avec ses deux fdles, dounait d'agreables concerts de 
viole a trois; enfin le plus celebre de tous, Marin Marais, 
ne a Paris en 1656 (f 1728), violiste solo de la chambre 
du roi (1685-1725). 

Marais (d'apres Tilon du Tillel) est le premier qui ait imagine, 
pour rendre les violes plus sonores, de faire filer eu laiton les trois 
dernieres cordes des Lasses. II fut chef d'orchestre dc l'Opera, avec 
Colasse. Auteur de drames lyriques [Aricine et Bacchus , 1696; 
Alcyone, 1706: Semele , 1709), il a ecrit 5 livres pour soli et trio de 
violes (1686-1723), des Pieces en trio pour 2 violes de gambe, flutes 
oudessusde viole, avec continuo (1692), La sonnerie dc sainte Gene- 
vieve du Mont , pour violes et clavecin. Daxoiville, clave dc Sainte- 
Colombe. a publie lameme annee que Rousseau, 1687, une mcthode, 
ou il est dit que « les faiseurs d’instruments francais ont donne la 
derniere perfection a la viole, lorsqu'ils ont trouve le secret de rea- 
ver ser un peu le manche en arriere et d 7 en diminucr Fepaisseur ;>. 
— On cite encore comma violistes ; Pierre de la. Barre et Charles 
de la Fontaine, basses de viole de la musique de la Reine en 1665; 
Etienne Richard et Pierre Martin qui, la m6me annee, etaient vio- 
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listes chez le frere du Roi: Antoine Forqueroy, nomine violisle de 
la chambre du Roi en 1689, et son fils; de Machy, Bellikr, 
Mile Mauget, du Buisson ; le compositeur Desmarets {1662-1741 1 , 
l’auteur de nombreux operas; Le More, Le Couvreur, Hurll, Hatot, 
Leonard et Nicolas Itier; Louis Couperin, premier de la celebre 
dynastie, qui joua le dessus de viole dans la musique de la chambre 
sous Louis XIV ; Nicolas Danican et Pierre Danican Philidor, 
basses de viole dans la ehapelle royale cn 1736; Alexandre Sal- 
lentin’j violiste de la chambre (de 1736 a 1749) etc... Roland 
Marais (fils de Marin) et de Caix d t Hervelois ont ecrit des pieces 
pour violes. 

Toute la musique instrumentale francaise, au xYii e siecle, 
a pour centre la musique du Roi, partagee en trois corps 
distincts ; la Chambre , la Grande Escurie et la Chapelle. La 
musique de la Chambre , distinguee de la Chapelle par 
Francois I er , comprenait la cc Bande des vingt-qaatre 
violons » orgauisee et ainsi officiellement nominee sous 
Louis XIII. Elle etait recrutee parmi les menestriers, la 
vieille corporation formee depuis 1341 (Louis Constantin, 
nomme en 1624 « roi des violons » .ou chef de la corpo- 
ration des menestriers, Dumanoir, « roi » de 1655, firenl 
partie de la grande Rande). Moitie musiciens et moitie 
comediens, ces violonistes dependaient directement de la 
maison du Roi qui les habillait pour la comedie et les pen- 
sionnait comme des <( officiers coramensaux »; ils devaient 
participer aux ballets, jouer dans les concerts de la Cour, 
dans les representations theatrales, pendant les repas, a la 
Chambre. Ils furent parfois autorises a se faire entendre 
chez certains grands seigneurs, a un souper de 1’abbe de 
Bouillon, a un diner magnifique du cardinal Mazarin. 
a Ceux qui ont entendu les vingt-quatre violons du Roi ,dit 
le P. Mersenne, advouent qu’ils n’ont jamais rien oiiy de 
plus ravissant et de plus puissant. » La musique de la 
Chambre avait a sa tete deux surintendants, « servans par 
semestre », plus un compositeur travaillant specialement 
pour elle. En 1655, pour &tre agreable a un favori, 
Louis XIV crea la Bande dite « des petit's violons », formee 
d’abord de 16 executants, puis de 21, et appelee plus tard 
« Violons du Cabinet ». Elle fut supprimee au debut du regne 
de Louis XV; la grande Bande fut dissoute en 1761 par un 
edit de Louis XV. 
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La chapelle, composee de maitres, sous-maitres, chantres, pages, 
organisles, etait chargee de tout ce qui touchait k la musique sacree; 
de plus, elle devait se trouver chaque dimanche au diner du Roi, 
quand il mangeait en public, et chanter pendant le repas. — La 
musique de la Grande Escurie, composee de vingt-cinq musiciens 
capables de jouer de deux instruments (hautbois et violon, cornet et 
violon, hautbois et musette de Poictou, sacquebute et -violon, haut- 
bois et cornemuse) etait surtout une musique de plein air. 

La reine-mere, la reine, Monsieur (frere du roi) avaient aussi leurs 
musiques particulieres ; il en etait de meme pour les princes et les 
grands personnages. 


Comme la viole, le violon eut longtemps pour simple 
fonction d’accompagner le chant ou la danse. C’est assez 
tard, et prineipalement sous l’influence des Italiens, qu’il 
donna lieu a des compositions speciales. Au theatre, il servait 
de soutien pour les airs et recits, de remplissage pour les 
« sinfonies », de regulateur pour les ballets; ailleurs, dans 
les salons ou les « cabinets », il etait employe a de menus 
divertissements de parade. Les executants 6taient d’ailleurs 
fort eloignes encore de la technique d’aujourd’hui. La main 
des violonistes du xvi e siecle ne quittait guere le haut du 
manche de Tinstrument pour parcourir toute I’etendue de 
la touche et ne connaissait que la premiere position ; peu a 
peu, au cours du xvn e siecle, on alia jusqu’a depasser Yut 
de la chanterelle. Assez nombreux cependant furent ceux 
que leurs contemporains consideraient comme des virtuoses. 
On a les noms de deux cent dix violonistes environ (dessus, 
haute-contre, taille, quinte, basse et grosse basse), qui, de 
Louis XIII a Louis XYI, firent partie des musiques de la 
Chapelle, de la Chambre, de la grande Ecurie, de la Reine 
et de Monsieur. 

Un joueur de violon (et de mandore) etait attache a la 
personne de Louis XIII, pendant sa jeunesse. C’est sous 
Louis XIII que le violon, apres avoir remplace le dessus 
et le pardessus de viole, imposa son nom a toute la Bande 
qui recut le titre des vingt-quatre violons du Roy . Il jouait 
un role tres important dans les ballets, les carrousels, les 
receptions solennelles, les concerts de chambre ou les 
concerts sur Teau (recit de Dorante, dans le Menteur de 
Corneille). Il etait m6me populaire, a en juger par cer- 
taines locutions proverbiales, et par les estampes du temps. 
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Parmiles violonistes du regne de Louis XIII (Chevalier, 
Boileau, Lazarin, Foucard, Franqois Richomme roi des 
violons en 1620...), Jacques Cordier, dit Bocan, parait avoir 
eu une importance particuliere. Mersenne le cite comme 
un violoniste « parfait », en suggerant qu'il usait de la 
demi-teinte et du « vibrato ». II fut m£le a une etrange 
scene dont le piquant recit nous a ete conserve. 

Bocan etait a la fois violoniste et maitre a danser. Une piece des 
Archives Nationales le mentionne en 16 *8, a titre de « balladin », parmi 
les officiers retraites pensionnes par la cassette royale. II suivit Hen- 
riette de France en Angleterre et revinl a Paris lors de la revolution 
qui detrona Charles I° r . II a donne son nom a la danse grave et 
serieuse appele <c la bocane », du meme genre que la courante et la 
sarabande (v. la comedie le Grondeui\ II, 17). 

Le cardinal de Richelieu etait tres amoureux — sans sucees — 
d’Anne d’Autriche. La confidente de cette derniere, exallant la pas- 
sion du ministre pour faire sa cour a la reine, imagina une gageure : 
a II est passionnement epris, Madame ; je ne sache rien qu'il ne fit 
pour plaire a votre Majeste. Youlez-vous que je vous Fenvoie un soir 
dans votre chambre, vetu en baladin, et que je Foblige ainsi a danser 
une sarabande? — Quelle folie I » Richelieu, trompe par une vague 
promesse, accepte le rendez-vous. On fait venir Bocan « qui etait le 
Baptiste d’alors et jouait admirablement du violon. Vetu d’un pan- 
talon de velours vert, des sonnettes d'argent a ses jarretieres, les 
castagnetles en main, Richelieu dansa une sarabande. II fut admis 
ensuite a faire, dans les formes, une declaration que la Reine traita 
de pantalonade. » ( Memoires inedits de Louis-Henri de Lomenie , comte 
de Brienne , publies par F. Barri&re, Paris. 1828, t. I, p. 274). 

Au cours de sa dictature (jusqu’en 1687), Lulli fit rentrer 
dans Fombre tous les autres violonistes, aussi bien que les 
compositeurs. C’est surtout Tarchet en main qu’il parait 
avoir eu quelque valeur serieuse. On lui attribue un 
certain nombre d’eleves (?), Lalouette et Colasse qui 
furent « batteurs de mesure » sous ses ordres, et ses 
secretaires Verdier, Joubert, Jean-Baptiste Marchand, 
Rebel (pere), Lalande... 

Un document conserve aux Archives Nationales (et cite par A. A idal) 
— transaction passee le 15 avril 1664 entre les Peres de la doctrine 
chretienne et la corporation des menestrels — nous fait connaitre un 
certain nombre de « maistres » violonistes, joueurs ordinaires de la 
chambre : Guillaume Dumanoik, « roy et maistre de tous les joueurs 
d’instruments lant hauts que bas du royaume », Jacques Brulard, 
Michel Rousselet, Mazuel, Pierre Dupin, Aktoine des Psoyers, 
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Jean Brouart, Jean-Matiiurin Monthau, Pierre Delaiiel, Louis 
Levasseur, Jacques Chicanneau, Henry Letourneur, Nicolas de la 
Yoiziere, Lerai, le Mercier, Guillaume Granville, Michel Verdier, 
Jean Dubois. — Une quittance pour gages etnourriture (1,800 livres) 
pendant le second semestre de 1694 est signee par les violons de 
Monsieur, frere du Roy : Jacques Duvivier, J.-B. Prieur, Jacques 
Nivelon, Edme Dumont, Pierre Marchand, J.-B. Anet, Guillaume 
Dufresne. — L'habilete de nos executants devait etre serieuse car 
on les appelait a 1’etranger; dans la chapelle de l’Electeur de Saxe, 
Georges II, une des plus reputees de TEurope, il y avait en 1679 cinq 
violonistes francais : Ai.\ie Bertlain, G. Crosmier, Pierre Janary, 
Antoine Mustan, Jean Lesueur. 

Un nom est partLeulieremenl brillant dans cette liste : 
celui de Jean-Baptiste Anet (1661-1755). Les contem- 
porains Ie signalent comine « le premier violon de son 
temps ». Daquin ( Lettres sur les homines celebres , 1752) 
l’appelle « le plus grand violon qui ait jamais existe ». 
D’apres un autre temoignage (l’abbe Pluche, Spectacle de 
la nature , t. VII, p. 103), il tirait de son instrument « le 
son le plus beau dont Toreille humaine put 6tre frappee ». 

Il avait recu, au cours de ses voyages a l’etranger, les lecons de 
Corelli, dont on l’appelait « le Ills adoptif ». Lorsqu’il mourut 
(a 94 ansj, il etait, comme l’indique son acte de deces (retrouve h 
Luneville par M. Lionel de la Laurencie) « premier violon de la 
musique du Roi ». C'etait surtout un virtuose d’habilete superieuro. 
Il pratiquait le trille en double corde (employe dans une de ses 
sarabandes). Dans les mouvements vifs, Texecution de ses oeuvres 
exige une grande souplesse et une grande legerete d’arcbet; assez 
nombreux sont les passages en double corde de ses sonates qui ne 
peuvent etre joues qu’a la 2° et a la 3 e position. Comme compositeur, 
« Baptiste » — c’est ainsi qu’on l’appelait — a beaucoup moins 
d’originalite. Il etait mediocre lecteur, et Daquin declare, avec exa- 
geration d’ailleurs, qu’il « n’etait pas musicien ». Outre les trois 
recueils pour musette (imites des Sonatilles galantes , amusements 
cliampStres et Galanteries de Chedeyille, maitre celebre de l’instru- 
ment), il a laisse deux recueils de sonates assez mediocres, non sans 
quelque elegance, pour violon seul avec basse continue. (B. N. Vm 7 
754-755), plus une « oeuvre de musettes pour le violon, flutes traver - 
sieres et vielles » [ibid. Ym 7 6711). line doit pas etre confondu, comme 
on I a fait souvent, avec un autre Jean-Baptiste Anet, probablement 
son frere aine, qui naquit en 1651, et qui est beaucoup moins impor- 
tant. 


Anetfut un des premiers et des plus c6lebres violonistes 
qui furent applaudis aux « Concerts Spirituels » cre6s en 
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1725, pendant la semaine saintc, par Philidor. Le Mercure 
de France ecrit au mois d'avril de cette annee : « Le 
concept du palais des Tuileries (les concerts spirituels 
etaient installes dans la grande salle des Suisses, aux Tui- 
leries)... continua avec les monies applaudissements le 
lundy de Paques jusqu’au lendemain de Quasimodo. Ce 
qu’il y a de bien piquant pour le public dans ce dernier 
Concert, c’est une espece cl’assaut entre les sieurs Baptiste 
(Anet), frangais, et Guigxon, piemontais, qu'on regarde 
comine les deux meilleurs joueurs de violon qui soient au 
monde. Ils jouerent tour ii tour des pieces de symphonie, 
seulement accompagnez d’un basson et d'une basse de viole : 
et ils furent tous deux extraordinairement applaudis ». 
Aux memes concerts briilerent J.-B. Somis, autre piemon- 
tais (1676-1763), cc fameux joueur de violon du roi de Sar- 
daigne )>, son eleve, notre grand Leclair (ne a Lyon en 
1697), Mondonville (ne ii Narbonne en 1711), qui fut 
surintendant de la chapelle royale a Yersailles, Antoine 
Dauvergxe (ne a Clermont-Ferrand en 1713), ... Le 8 sep- 
tembre 1741, en compagnie de Joseph Barnabe Saint- 
Severin, dit PAbbe, eleve de Leclair, debuta un enfant 
de quinze ans qui devait avoir une grande influence sur 
Pecole francaise du violon, et que Yiotti appelait « le Tar- 
tini francais », Pierre Gavixies, ne a Bordeaux en 1726, 
autodidacte, plus tard professeur au Conservatoire. II forma 
une pleiade d’eleves, parmi lesquels Capron, Lemierre, 
Paisible,Le Due aine, Piobinot, Guex in, Imbault, Baudron... 

Au xviii* siecle apparaissent un assez grand nombre 
d’oeuvres specialement ecrites par les musiciens francais 
pour le violon. Le litre de « Sonates » dont elles se parent 
n’indique pas toujours un progres reel dans le sens de 
Pindependance de la composition. Elies sont sous Pin- 
fluence de Pair de cour, du recit d’opera, et surtout des 
danses alors a la mode. Ce sont d’aimnbles pieces de salon, 
ou regne, comme dans la musique de clavecin, Pesprit de 
societe qui est la marque de Pancien regime, et ou la 
pcnsec musicale sait raremeut s’aflranchir pour s’elever au- 
dessus des badinages papillotants de la galanterie. 

L’usage des danses est la premiere earacteristique du 
genre; ainsi le II e livre, seconde partie, des « Sonates d 
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violon seuly> de Rebel (1664-1747), « Tun des vingt-quatre 
Ordiuaires de la musiqae de la chambre du Roi et de l’Aca- 
demle royale de musique », est compose de « Preludes, Alle - 
mandes, courantes , sarabandes , rondeaux, gavottes et gi- 
gues ». On trouve aussi, dans les divers recueils, des menuets, 
des musettes, des rondeaux , des pastorales , des siciliennes, 
mais moms souvent. Un instinct naturel tend a faire pre- 
dominer I’alternance suivante des rythmes lents et des 
rythmes vifs : Adagio, allemande ou courante , gavotte 
(mouvement modere), sarabande (lent), gigue; mais il n’y 
a pas d'ordre fixe. G.-B. Senaille (1687-1730) fait plusieurs 
fois commenccr une Sonate par un presto (l of livre, piece X), 
ou un vivace (premieres sonates des IV® et V e livres). 
Francgeur (1698-1787) place FAllemande en tete ( Sonates 
a violon seul, V). Les six sonates de J.-P. Guignon com- 
mencent par un allegro poco (saufla premiere, qui debute 
par un andante). II en est de me me des sonates de I’Abbe 
fils (1727-1787), oeuvre YIII®, qui commencent par un 
allegro ou un allegretto. Un autre recueil du meme contenant 
six sonates (B: N. V m7 792) a les incipit suivants : Andante, 
Prelude, Allegro , Adagio , Adagio , Andante . J. -Marie 
Leclair debute ordinairement par un Adagio, rarement 
par un andante (3 e livre de Sonates, II), mais, a l’occasion, 
par un « allegro ma non troppo » (l eP livre, V, 3 e livre 
VIII), et m6me par un « vivace » (l er livre, XI). Ces danses 
donnent aux compositions pour violon leur ossature et une 
grace rythmique reelle; mais elles les maintiennent, un 
peu comme les pieces pour clavecin, dans le domaine du 
badinage aimable, de la menue musique decorative et des 
tableautins de genre. C’est une juxtaposition un peu incohe- 
rente d’elegances faciles et assez banales. « Gratioso alia 
francese » dit symboliquement Guignon en tete d’un adagio. 
Appliqu^es surtout a Fexpression des sentiments tendres, 
ces sonates sont pleines de petites notes chiffonnees, de 
grupetti sautillants, de figures et d’ « agrements » qui 
sont les concetti de la musique. L\Abb6 donne pour titres 
aux sonates de son oeuvre VIII : la Grignon , la Berry, la 
Monteil , la Duvaucel , la Mery , la Verine . Rebel etait 
penetre par Ie gofit de ses contemporains lorsqu’il donnait 
des titres plus d^veloppes a ses Caracteres de la danse. 



LA SONATE POUR VIOLON 


201 


Au milieu des danses qui composent les sonates, parait 
assez souvent Varici , qui n’est pas toujours de caractere 
vocal et qui a des mouvements divers. Senaille, qui aime 
« Varia ciffetuoso », en insere quelquefois deux avec cc da 
capo al primo » entre un largo et une gigue (sonates VIII du 
4 e livre, et I, II, V, VII, IX, X, du 5 e ). Leclair emploie la 
musette affetuoso (l er livre, VII) et, assez souvent, Y Aria 
grazioso. C’estune sorte d’intermede sentimental qui parait 
avoir assez souvent une originalite purement negative, celle 
d’un moreeau qui n’est pas une danse. Plus tard, il de- 
viendra l’adagio pathetique des grandes sonates modernes; 
les danses auront une evolution analogue et aboutiront aux 
diverses formes de l’allegro, du scherzo, du presto. 

Les formes de la sonate, on le voit, sont encore indeter- 
minees ; le genre ne reussit pas a se degager de Y « aria » 
et de la danse. C J est une juxtaposition de graces et d’ele- 
gances un peu superficielles, sans lien sufhsant comme le 
montre le plan de quelques pieces : 

Adagio , allemande , aria , gigue , (sonates en mi majeur, du l Gr livre 
de « Sonates a violon seul avec la basse continue, composees par 
M. Senallie le fils, 1710); 

Rondo (sans transpositions du motif), allemande , air , gavotte , 
(sonates en la majeur, » du « V° livre de sonates avec basse, dedie au 
Roy par M. Duval, simphoniste ordinaire de la chapelle et chambre 
du Roy et l’un des 24 violons de sa majesie, 1715); 

Grave , courante , allemande T sarabande (sonate en sol mineur, 
II 0 livre des « sonates a violon seul avec la basse continue, composees 
par M. Fraxcceur le cadet, compositeur de la musique de la chambre 
du Roy, 1720); 

Grave (9 mesures), allegro , grave , gigue (sonate en sol mineur, du 
« Premier livre de sonates a violon seul et basse, dediees a M. le 
marquis de Caraman. colonel de dragons », par M. Braxche, premier 
violon de la Comedie-Francaise, 1748) ; 

Andante (39 mesures), allegro , aria , ckasse (double corde, imita- 
tion de fanfares en 9 mesures sur la 4 e corde), menuet , gigue . Ces 
sortes de « cbasses » abondent dans un recueil de la fin du siecle, 
VArt du violon de Cartier, 1798 (sonate en re majeur, tiree des 
« sonates a violon seul composees par M. L'Abbe le fils, de l’Acade- 
mie royale de musique, ceuvre I ep , » s. d.); 

Poco allegro , grave , allegro (sonate en sol majeur, tiree des « six 
sonates h violon seul et basse dediees a M. Bonnier de la Mosson, 
tresorier general des Etats en Languedoc, par J. P. Guigxox, Roy des 
violons, ceuvre vi°, s. d.). 

Ces compositions de style assez libre sont a peu pres lelles que les ' 
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dcfinil Sebastii n dl Crossakd dans son Diclionnaire de musique (1703) : 
« des pieces varices de toutes sortes de mouvemenls et d’cxpres- 
sions... purement selon la fantaisie du compositeur qui, sans etre 
assujelti qu'aux regies generates du contrepoint ni a aucun nombre 
fixe ou espece particuliere de mesure, donne 1'essor au feu de son 
genie, change de mesure et de mode quand il le juge a propos... » 
Parini les noms qui viennent d’etre cites, quelques-uns sont illus- 
Ires. Jiiajj-Ferry Rebel, ne en 1664 (?) fit partie des vingt-quatre vio- 
lons du roi, fulnomme compositeur de la chambre (1718), eut la sur- 
vivance de la charge de surintendant qu'occupait Destouches, fut chef 
d'orchestre a 1‘Opera et (a parlir de 1734) aux concerts donnes par 
PAcademie royale de musique. Son oeuvre de violoniste est repre- 
sented par les recueils sui\ants : 1° Pieces pour le violon avec la 
basso continue , divisees par suite de tons qui peuvent aussi se jotter 
sur le clavecin et sur la viole (Paris, Ballard, 1705, in-4'‘ obi.); 
2° Recue.il de 12 senates d II et a III parties avec la basse chiffree 
(ibid., 1712-1713, in-f°;: 8° Senates a violon seitl : mellees de plusieurs 
red ttt pour la viole (1713, in-f"). Parmi ses ou\ rages, il faut citer le 
caprice , pour 5 instruments a cordes, la Fantaisie ( suite composee 
d’un grave , d’une chaconne , d’une loure , et d*un tambourin ), les 
Plaisirs champetres (autre suite plus devcloppee), et une curieuse 
sy mphonie descriptive, les Elements , oil Rebel, obeissant a aux conven- 
tions les plus recues » s’est applique a peindre en musique le chaos 
primitif, la pesanleur de la terre, la fluidite de l'eau, la legerete de 
Pair exprimee a par les tenues suivies de cadences quo forment les 
petites flutes l’activite du feu tc peinte par les traits vifs et bril- 
lanls de -Colons '), enfin le « debrouillement final » grace a Pinter- 
vention de Dieu qui ordonne et acheve son oeuvre crealrice. (Rebel 
est aussi l'auteur d’une tragedie lyrique, Ulysse , paroles de Guichard, 
dont la l r< ‘ representation* eut lieu le 20 janvier 1703.) 

Nous signalerons a part, comme parliculierement interessanls, les 
Caracteres de la danse , fantaisie par M. Rebel , Vun des vingt-quatre 
ordinaires de la chambre du Roy et de VAcademie royale de musique 
(publies par Pauleur, 1715). L'oeuvre fut executee le 5 mai 1726, a 
1 Opera, u avec la Dlle Camargo, ditle Mercure de France , danseuse 
de 1 opera de Bruxelles », eleve de Mile Prevost, la ballerine en 
vogue, etalors agee de seize ans. Cette fantaisie curieuse, qui contient 
deux « senates >j, a pour objet dedonner une somme des danses alors 
a la mode, en les associant a un theme sentimental : 

f< Couranfe ; Un vieil amoureux, soupirant pour unejeune beaute 
qui se rit de lui, ne demande a l’Amour que de se croire aime 
(dans le texle ; que de croire aimer). — Menuet : une fillette de douze 
ans f sic) qui ressent deja mille confus mouvemens, prie l’Amour 
d endormir sa maman, car elle attend son amoureux. — Bourree 
une hergere amoureuse supplie l’Amour de dessiller les yeux du 
berger qui la dedaigne, — Chaconne : un petit maitre ne demande a 
1 Ainour ni les occurs ni les faveurs, mais seulement la reputation d’un 
liomme a bonnes fortunes. — Sarabande : un amant trompe se plaint 
et demande conseil h l’Amour. — Gigue : une jeune folle, tratnant 
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lous les coeurs apres soi, demande a l’Amour un berger aimable et 
qui ne se lasse point de danser avec elle. — liigaudon : un sot 
assure a l’Amour qu'il trouve toujours avec son argent, sans soupirer 
et sans languir, des beautes a choisir. — Passepied : une amante 
delaissee prie 1’ Amour de lui donner la force de feindre, dans 
l’espoir que sa froideur apparente ramenera son amant volage. — 
Gavotte : une amante qui a fait fuir son amant pleure sa peine et 
souhaite son prompt retour. — Loure : un amoureux, disciple de 
Bacchus, demande a l'Amour de boire toujours, car bien souvenl 
l’amour vient en buvant. — Musette : une amante, si parfaitement 
heureuse qu’elle n a pas de voeux a formuler, rend graces a l’Amour. 
— Ces pieces, ecrites pour 2 violons avec basse continue, sont d’ai- 
mables et tres breves esquisses. La partition originate n’a pas plus 
de 6 pages in-f°. Les intentions expressives sont a peine reconnais- 
sables oun'aboutissent qu'a des effets tres pales. Les deux <c sonates » 
sont de courts interludes composes d'une periode en style d'imitation 
et de quelques traits de bravoure. L 'ensemble n*en reste pas moins 
precieux comme document sur 1‘etat des moeurs et des idees. 

Un des noms qui domine, en France, toute Fancienne 
ecole de violon est celui de Jean-Marie Leclair, ne 
en 1697 a Lyon, d’abord maitre de ballet a Turin, ensuite 
violoniste tres repute a Paris, professeur et compositeur, 
premier violon de la musique du due de Gramont, ordinaire 
du Roi, assassine, pour des motifs restes inconnus, le 
22 octobre 1764. Dans ses Sonates, Trios et Concerti pour 
violon, il suit (avec le gout de la double corde) la tradition 
italienne concernant le style du genre et le dialogue de 
Finstrument solo avec Forchestre. (Trois de ses concerti 
ont ete publies par Marcel Herwegh, edit. Peters, 1902, 
mais de facon inexacte, avec confusion du solo et des tutti, 
et alterations du texte). 

Fetis, Riemann, Grove, Wasilewski, Vidal, Iluet, Eitner, ont 
confondu Jean-Marie Leclair, et Jean Leclerc, tousdeux« ordinaires 
de la musique du Roi ». M. de la Laurencie [Revue musical e du 
19 oct. 1904) a rectifie cette erreur. En 1734, le Mercure parlant du 
concert spiritucl donne le 25 dec. de la m£me annee, louait Leclair 
pour « son execution de la plus grande perfection »: il le celebrait 
en 1738 comme l’auteur de sonates capables de rebuter [par leur 
difficulty] les plus courageux musiciens; Ancelet le qualifiait 
d’ « habile homme auquel les violons francais ont le plus d’obliga- 
tion »: et l’organiste Daquin l’appelle « 1'admirable M. Leclair 
Dans sa « lettre h M. de la Place, auteur du Mercure publiee 
quelques jours apres la mort de Leclair, son ami de Rozoi ecrivait : 
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« II fallait le voir a soixante-sept ans executer avec une vigueur eton- 
nante, communiquer a un orcbestre tout sou feu... » 

Le violoncelle — construit dans la seconde moitie du xvi c siecle 
par les luthiers du nord de 1'Italie — n’apparut qu’assez tard comme 
instrument solo. Bertault, de Valenciennes, « qui jouissait a Paris de 
la gloire de n'avoir aucun egal », se fit entendre pour la premiere fois 
au concert spirituel en 1739. II eut pour eleves Jaxson (1742-1803) 
qui fit applaudir son talent dans les principales villes de l’Europe; 
Cupis, neveu de la danseuse Camargo (ne a Paris en !741); Tillikre, 
auteur d'une Methode pourle violoncelle , contenant tous les principes 
necessaires pour bien jouer de cet instrument (Paris, 1774) et Pierre 
Duport (ne a Paris en 1749), auteur de Sonates, de Variations, de 
duos, de fantaisies, et dont le principal merite est d’avoir ecrit 
YEssai sur le doigte du violoncelle et la conduite de Varchet (reedite 
a Paris, 1902). II debuta au concert spirituel en 1761. a M. Duport, 
dit le Mercure , a fait entendre tous les jours sur le violoncelle de 
nouveaux prodiges et a merite une nouvelle admiration. Cet instrument 
n'est plus reconnaissable entre ses doigts : il parle, il exprime, il 
rend tout, au dela de ce charme qu’on croyait exclusivement reserve 
au violon. » (A\ril 1762.) 


Les Allemands ont connu la sonate pour violon solo avant 
les Anglais et les Francais, rnais apres les Italiens. Leur 
peu de gout pour Temploi de la basse chittree (qui fait son 
apparition dans leur musique instrumentale vers 1620) fut 
sans doute une des causes qui retarderent chez eux ce genre 
de composition. Si l’on excepte Johann Schop (violoniste 
mal connu qui, en 1621, etait directeur de la musique du 
Conseil a Hambourg), les premiers noms qu’enregistre 
chez eux l’histoire de la sonate sont ceux de deux Ita- 
liens : Biagio Marini qui, de 1624 a 1641, vecut a la cour 
de Heidelberg, et Carlo Farina qui, de 1625 a 1636, vecut 
a la cour de Dresde, tous deux representant un art dont 
les caracteristiques sont I’usage des « variations l’im- 
provisation, la musique a programme, la bagatelle, Limita- 
tion des cris d’animaux. « Cette sorte de singerie ( Nachdf - 
fang), dit Bruno-Studeny, etait frequente dans l’aneienne 
musique vocale allemande. » Farina, auteur du Capriccio 
stravagante (1627), est en t&te de cette serie de violonistes 
qui, jusqu’au nviii® siecle, illustrerent la capitale saxonne : 
Furchheim, Walther, Bider, Pisendel, Graux, Franz 
Benda, — et y firent fleurir la sonate solo. Nous disons 
« sonate-solo », car les mots trios, quatuor , quintette , etc., 
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n’existant pas encore, l’etiquette « sonate » designait 
souvent la composition pour plusieurs instruments. 

Avec Biber apparait une forme d’art originate et hardie, 
sur les origines de laquelle on n’est pas encore fixe faute 
d’avoir mis au jour tous les documents inedits des biblio- 
theques, mais qui a un inter&t de premier ordre : c’est la 
sonate pour violon seul, sans basse. On en a cite deux 
exemples seulement chez les Italiens : une sonate pour 
violon de Francesco Geminiani dont Toriginal est a la 
Bibliotheque de Dresde, et une <c giga senza basso », dans 
le 4 e mouvement d’une sonate de Francesco Montaxari 
(violoniste ne a Padoue, mort en 1730). On peut aj outer que 
dans une Romanesca de Marini (op. 3, 1620) la basse n’est 
pas cc obligee ». L’allemand Baltzar ou Baltzer, ne a 
Lubeck vers 1630 et ayant surtout vecu a Londres, a ecrit 
une sonate de ce genre (reeditee par Hawkins, dans sa 
General History , t. iv). Biber a donne des modeles du 
genre, et, pour cette raison, a ete place tres haut dans 
l’admiration des critiques, car il apparait comme 1’ancetre 
du grand J.-S. Bach, auteur de la celebre Chaconne et des 
six sonates « per violino senza basso ». A ces oeuvres 
extraordinaires, eblouissantes, du cantor de Leipzig, on 
peut donner comme prototype la passacaille de la sonate vi 
du recueil (1681) de Biber, (reeditee, avec une preface, par 
Guido Adler, dans le vol. v, 2 C partie, des Monuments de la. 
musique en Autriche). L’idee si audacieuse d’ecrire pour le 
violon tout seul supposait chez Biber un style et une 
technique d’une maturiteparfaite. Une virtuosite consommee 
pouvait seule s’elever a une telle conception. Deja, dans les 
anciennes sonates, il y avait des passages tasto solo qui 
ressemblaient aux <( cadences s> qu’on a introduces plus 
tard dans les concertos. Peu a peu, la partie de violon 
s’enrichit de figures et d’ornements si brillants, qu’elle en 
vint a se suffire a elle-m6me; et la basse ne fut plus indis- 
pensable. 

Franz von Biber (ne a Wartemberg, Boheme. en 1644) est un 
musicien de cour; dans la composition, il represente, a la maniere 
italienne, la fusion de la sonate d'eglise et de la sonate de chambre, 
et, en ce qui conceme Texecution, la haute virtuosite. On a de lui 
divers recueils portant les titres suivants : Sonatse tam ai'is quam 
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aulis servientes (1676); Mensa sonorct , sen musica instrumentalis[iSSO), 
sonates dont la forme se rapproche de la composition vocale poly- 
phonique; Harmonia artificioso-ariosa , oeuvre dans le genre de la 
Suite ; ecrite successivement pour 2 violons, violon et alto, 2 violes 
d'amour, avec continuo ; enfin, un recueil de 16 sonates recemment 
publiees. Une partie de ses oeuvres est encore inedite. Biber fait 
souvent usage de la « scordatura r. systeme qui change l’accord 
usuel de l'instrument (par exempte, mi ? , si' ? , mi t> pour le violon, 
re?, la p, rep, lav, pour Talto, dans la 4 e des sonates en trio) ; c*est un 
procede mecanique facilitant la tache de 1’executant dans la double 
corde. 

L/ecole Allemande a une originalite : c'est la pratique dela double 
et meme de la triple corde. Thomas Baltzer, Nicolas Strungk, ne 
a Brunschwig en 1640; J. J. Walther (ne en 1650), violoniste de 
la cour de Saxe,* furent tres renommes pour ce genre de virtuosite. 
Walther est l’auteur d'un recueil intitule Hortidus Chelicus , uno 
violino , duabus, tribus et quatuor subinde chordis simul sonantibus, etc. 
(1688), dont la 28° et derniere piece est une <c Serenata a un coro di 
v’iolini, organo tremolante, cliitarrino , piva (musette), due iromboni 
e timpani , lira tedesca (sorte de viole) ed arpa smorzata per un 
violino solo a. II passait pour un artiste maitre de toutes les diflicultes. 

En Angleterre, la musique pour violon fut en retard sur 
les maitres italiens et allemands. Purcell a laisse deux 
recueils de sonates : Tun de 1683, Tautre publie deux ans 
apres sa mort par sa veuve, en 1697. (Le premier a ete 
reedite par Fuller Maitland, le second par Ch. Villiers 
Stanford.) Ecrites sous Tinfluence des Italiens Vitali et 
Bassani, peut-^tre aussi de Corelli, ces compositions reu- 
nissent de facon assez indeterminee encore les formes un 
peu maigres et courtes de la sonate de chambre et les 
formes contradictoires ou tres differentes de la sonate reli- 
gieuse. Aucune loi precise ne fixe l’ordre des parties et la 
succession des mouvements. La Canzone parait souvent 
au n° 2 d’un ensemble; le style fugue ne fait pas defaut. 
La basse fondamentale appartient au violoncelle dont le 
role s’eleve parfois, surtout dans les phrases lentes, jusqu’a 
une collaboration thematique avec le violon principal. Avec 
une science technique tres considerable, le merite de ces 
ceuvres reside dans l’elegance, la spontan^ite et la clarte 
d un style qui revelent le musicien de race. 
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Bibliographie. 

De Jean-Marie Leclair, la Bibliotheque Nationale possede : Premier 
Here de sonates a violon sail avec la Basse continue composees pur 3/. Lecluir 

1 ante (ckcz Boivin, 1723, B. N. A m~ 31 18. Le recueil contient douzc senates): 

Les livres II, III et IV [ibid. \t» 7 747-8). — Six concertos a ire violini , alto 
e basso per organo e violoncello , oeuvre 7 (Paris, Pauteur, s. d. 7 vol. in-f J . 
B, N. V 1695). — Sonates a deux violons sans basse oeuvre III {1730, 

2 vol. in-f°, ibid. \/« 7 849, 877 et 3117). — Sonates cn trio pour deux violons 
et la basse continue.... (3 vol. in-f°, ibid. V/w" 1168;. Bien que l auteur aver- 
tisse (preface du 2 C livre) qu’il a « pris soin de composer des sonates a la 
portee de personnes plus ou moins habiles », les sonates de Leclair, prin- 
cipalement les dernieres, sont des oeuvres de virtuosite difficile. 

De Duval, la B. N. possede les oeuvres suivantes : Premier livre de sonates 
ct autres pieces pour violon et la basse... compose par le sicur Duval (Paris, 
l’auleur, 1704, in-f°, oblong. B. N. Ym~‘ 69S). — Second livre de sonates it 

3 parties , pour 2 violons et la basse , etc. (Paris, Tauteur, 1706, 3 vol. in-4° 
oblong, ibid. Vm 7 1131). — Troisieme livre dc sonates pour le violon et la 
basse (1707, in-f 0 obi., ibid. V m~ 699). — Quatrieme livre (1708, ibid. V m 1 
700). — Cinquieme livre de sonates a violon seal (1715, in-f 0 , ibid. V 701). 
— Amusements pour la chambre , Sonates a violon seal avec la basse (1718, 
in-f° obi. ; ibid. V m" 702). 

D’Aurert, il nous reste : Concert de symphonies pour les violons , flutes 
et hautbois par M. Aubert.... (Paris, sans date, 3 vol. in-f° en six suites. 
B. N. Yni* 1160). — Concerts it quatre violons , violoncelle et basse con- 
tinue , etc. (6 vol. in-f°, s. d., ibid. Y/» 7 1706). — Concerto del Sieur Aubert 
pour quatre violons et deux basses , ms. in-4° [ibid. V m"* 48u6). — Les Jolis 
airs ajustez a deux violons avec des variations par M. Aubert (Paris, s. d. 
2 vol. in-f“, ibid. Y nu 1009). — Pieces a deux violons ou a deuv flutes ... 
aeuvre XV (in-f°, s. d., ibid. Ym~ 850). — Six symphonies ii quatre , trois 
violons obliges , avec basse continue... composces par M. Aubert ^Paris, l'au- 
teur, s. d. 4 vol. in-f°: ibid. Yin’* 1523). — Senates it violon seal et Basse 
continue , par M. Aubert (Livres 1-4, 1719, 2 vol. in-f°: ibid. Ym 7 735). 

De MONDONVILLE : Les sons haimoniques. Sonates u violon seul avec 
la basse continue,... oeuvre IV, a Paris et a Lille, s. d., 41 p. in-4° contc- 
nant six sonates precSdees d’un « Avertissement utile pour jotter les sonates 
dans le go tit de C auteur ». Mondonville explique la tbeorie des suns Iiar- 
moniques et, u 1'aide d'un dessin represen tant une touche de violun, 
indique le point des cordes ou ces sons peuvent4treobtenus (B. X. Ym'* 764). 

Les repertoires de la musique de violon et les monograpkies sur ce sujet 
etant extremement nombreux, nous nous bornons a indiquer l’ouvrage 
suivant qui est un guide general : Albert Karl Tottmann, Kritisches 
fieperturium der Violinen und Bratschen Literatur (2 4 et 3° edit, en 1887), 
remanie en IbOl) el publie sous le litre de Fuhrcr dutch die 1 hdintiiet atari 
auquel on pent ajouter Les ancetres du violon et du violoncelle, publie par 
Laurent Grille (avec preface de Th. Dubois), 2 vol., Paris, 1 uu I . Nous 
avons utilise, pour ce chapitre, les Beitrage zur Geschichte der Violun&onate 
int 18. Jaht hundert de Bruno Student (Munich, 1911, br. de 20 p.) — Pour 
les reeditions modernes des Etudes , Exercices , Sonates , etc., des Maitres 
anciens du violon, consulter les catalogues de nos grands editeurs. 



CHAPITRE XLI 

LA MUSIQUE RELIG I EUSE EN ITALIE 


Plan de cette etude. — L’ltalie. La suite de l’Ecole palestrinienne ; tendance 
& la multiplication exageree des voix;une oeuvre monstre de Benevoli. — 
Creation, ii Rome, de l’oratorio. Carissimi. — La musique religieuse & 
Bologne, k Modene, a Naples, h Yenise et Florence. — Yienne et Part italien 
chez les Allemands du Sud. 


La musique religieuse, ou les instruments vont se 
reunir aux voix, devrait etre un element conservateur 
s’opposant, dans revolution de Fart, aux elements revo- 
lutionnaires. Celle du xyii 6 siecle n’est conforme a ce 
principe que dans une faible mesure. Presque partout elle 
est penetree par Tesprit profane qui abandonne ou, ce qui 
est pire, altere les traditions. II y a beaucoup d’artistes 
chretiens; il y a peu d’art chretien pur. Les cadres restent, 
en general, les memes, liturgiques ou en marge de la 
liturgie: messes, motets, psaumes, hymnes, litanies, lamen- 
tations, repons. II faut y ajouter les Passions; plus par- 
ticulierement, on ecrit des Miserere (d’apres le psaume 50), 
des Stabat mater, des Magnificat, des Te Deum\ des Orato- 
rios bibliques (hors de France); mais partout s’etend la 
recherche de Feffet, de la couleur, de Fexpression. Bien 
que les messes tendent a abandonner les airs populaires et 
licencieux pour adopter des themes rituels, on n’en dis- 
tingue pas toujours le style de celui des madrigaux. L’Ora- 
torio est une sorte d’opera religieux. Les compositeurs 
aiment a se placer en face des textes de la Bible et a les 
interpreter librement, comme un texte de Petrarque ou 
de Quinault. La penetration du style dramatique dans la 
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musique d eglise fut une revolution grave (of. Spitta, 
J . S. Bach , I, 473, et le texte qu’il cite du pasteur 
Neumeister). 

Les oeuvres ont la forme monodique, la forme chorale, 
ou la forme concertante (voix et instruments). La premiere 
est certainement la moins importante au point de vue de 
la qualite du travail; la seconde est celle qui, de toute 
fagon, prend les developpements les plus considerables ; 
la troisieme, bien qu elle soit peu de chose encore, contient 
en germe les progres artistiques les plus feconds. Assez 
souvent, elles s’ajoutenfc 1* une a Fautre; Yiadana, dans ses 
Concerti Ecclesiastici (106 pieces, 1602). se rattaehe a 
la premiere forme par Femploi du solo, a la derniere par 
celui de l’accofupagnement instrumental. La monodie du 
xvn e siecle est presque tou jours faible : elle a un air con- 
traint, inacheve et pauvre; elle n’arrive presque jamais a 
la concentration du sentiment et de la pensee, a l’idee 
rythmique donnant la synthese d’un tout; elle est une sorte 
d’intermediaire entre le reeitatif et le style figure du con- 
trepoint : en un mot, ce n'est pas une vraie melodie. La 
polyphonie chorale, au contraire, surtout avec les instru- 
ments, atteint et le plus souvent depasse son but. 

Nous etudierons la musique religieuse : 1° en Italie; 
2° en Allemagne (ce mot, bien entendu, n’a pas de signi- 
fication politique); 3 U en France; 4° en Angleterre. La 
grande figure de J.-S. Bach se dressera au bout de notre 
route, dominant et resumant lout le sujet. 11 y a sans doute, 
sur tout le monde musical, un rayonnement de Fart italien 
et du gout frangais qui rompt souvent les series de faits 
et leur donne un caractere complexe; pour les pays du 
Nord, la musique d’ltalie, selon le mot de Shakespeare, est 
le* vent du sud, le Favonius qui est passe sur un banc de 
violettes. Mais il faut songer que les echanges d’art se font 
entre des villes, des cours monarchiques, des eglises, des 
cenacles d’amateurs : il n’y a pas de « grand public », et, 
en dehors de menus debats, la « critique » commence a 
peine a prononcer quelques 'jugements. De la vient parfois, 
pour Fhistorien, F obligation de remplir les cadres res- 
treints d'une sorte de plan geographique. De pays dont 
nous parlons aujourd’hui comme on ferait d*une personne, 

COMBARIE0. — Musiquo, II. 14 
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on pourrait dire en parodiant la formule d’Augsbourg : 
cujus regio f ejus musica. C’est dans la premiere moitie du 
xvm e siecle seulement que nous verrons surgir de belles 
syntheses des differents arts anterieurs ramenes a l’unite. 

II faut commencer par lltalie qui, avec l’Allemagne, est 
au premier rang. En Ilalie, le centre musical est a Rome. 
Dans la combinaison grandiose des masses vocales, Rome 
va plus loin encore que Venise. Apres avoir cree une ecole 
d’orgue avec Frescobaldi et au moment ou elle allait creer 
1’ecole de violon avec Corelli, Rome produisit une serie de 
compositeurs rencherissant sur la magnificence chorale 
du xvi e siecle. II y a deux chapelles, en Europe, d’ou part 
le double essor de l’activite musicale : celle de Louis XIV 
pour l’art profane; celle de la chapelle Si^tine pour l’art 
religieux. La plupart des grands compositeurs appartien- 
nent comme chantres a la chapelle papale ou sont des 
maitres virtuoses dans 1* art du chant. Allegri, Vittori, 
Landi, Liberati, Marazzoli, V. Mazzocchi, Bontempi, sont 
des chanteurs. Chanteurs aussi etaient les createurs de 
TOpera. Ce fait est un des caracteres principaux de toute 
la musique italienne. Durant la premiere partie du siecle, 
Palestrina continue a regner dans la personne de ses heri- 
tiers et de ses eleves, parfois ses successeurs dans les 
fonctions officielles; le style dit cc palestrinien », dont on 
lui attribue assez inexactement l’invention, est le style de 
la composition pour les grandes ceremonies du culte : c’est 
celui de Giov. Maria Nanini (1545-1607), qui, en 1604, fut 
maitre dela chapelle Sixtine ; celui de Felice Anerio (1560- 
1614), de Franc. Soriano (1549-1620), de Giovannelli, mort 
vers la meme date que le precedent. Dans le genre du Motet, 
de la.Messe ou de la Passion, ces maitres ecrivent pour 
un nombre de voix variant de 5 a 8. Leurs oeuvres, aujour- 
d’hui encore, sont chantees a Saint-Pierre durant la semaine 
sainte. Avant la fin de la premiere moitie du siecle, appa- 
raissent les compositions pour plus grandes masses vocales. 
Le pretre Allegri (1584-1652), chanteur de la chapelle 
papale, eerivait a deux choeurs seulement ce Miserere 
fameux que Mozart enfant entendit et nota de memoire; 
Ercole Bernabei ( 1620 ?-l 687), egalement celebre comme 
polyphoniste, se contentait aussi du cadre traditionnel ; 
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mais, des 1622 et 1624, Vincenzo Ugolini (maitre de cha- 
pelle a Saint-Pierre, 1620) emplovait trois choeurs pour ses 
messes, pour ses motets et ses psaumes : de meme, Antonio 
Cifra, eleve de Palestrina et de Nanini, auteur d’un singu- 
lar recueil de c< Scherzi sacj'es ». Un autre eleve de Nanini, 
Paolo Agostini, maitre de chapelle au Vatican (1627), fit 
entendre devant Urbain VIII des compositions pour 48 voix, 
soit pour 12 choeurs. D’Antonio Abbatini, maitre de cha- 
pelle du Latran, il y a, outre une messe a seize voix, une 
antienne pour douze basses et douze tenors (tiree d’un 
ouvragepour huit choeurs execute en 1661). Un tel deploy- 
ment de forces vocales indique une mauvaise direction du 
goilt et ne doit pas faire illusion, car il n’est pas toujours 
la marque assuree d’un surcroit de valeur reelle. Une oeuvre 
enorme n’est pas neeessairement une grande oeuvre. On 
peut multiplier Ies moyens d’expression, sans enrichir la 
pensee exprimee. Gonfler n’est pas grandir; c’est meme 
la marque d’une mauvaise sante! Les oeuvres typiques du 
genre sont la messe a 53 parties et l’hymne Plaudite 
tympana d’ORAzio Benevoli, ne a Rome en 1602 (f 1672), 
maitre de chapelle en differentes eglises, finalement (1646) 
au Vatican. 


Benevoli, dont on a en manuscrit d’autres pieces a 12, 16 et 14 par- 
ties, estcependantune sommite dn xvn e siecle italien. Son eleve Libe- 
rati dit qu’il etait unique, senza pari , pour traiter de facon grandiose la 
musique religieuse. Le P. Martini (1774), Paolucci (1765), dans leurs 
ouvrages sur le contrepoint, citent des textes de lui comme modeles. 
P. M. Bonini (dans le dialogue V Ate is t a convinto) fait dire k un inter- 
locuteur que Benevoli, son contemporain, a surpasse Palestrina. 
Burney lui attribue du genie; Kiesewetter et Ambros font de lui des 
eloges analogues; et M. Guido Adler, qui a reedite la messe et 
Phymne susmentionnes d’apres le manuscrit de Salzbourg ( Denkma - 
ler der Tonkunstin 0£sterreich y X.), souscrit k cette opinion. Elle est 
assez exacte, bien que leg&rement exageree. Cette messe fut executee 
en 1628 a Salzbourg, pour Pinauguration de la vaste basilique metro- 
politaine (qui selon les plans du premier architecte devait rivaliser 
avec Part de Bramante et de Michel-Ange en contenant 18 000 fideles). 
Elle met en oeuvre les elements suivants : 

A. — Ch&ur 1 forme de 8 voix in concerto (2 soprani, 2 alti, 
2 tenors et 2 basses), avec une partie d’orgue; 

CkcRiir II : 6 violons, de dimensions et de registres divers ; 

Chceur III : 2 hautbois et 4 flutes ; 
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Chceur IV : 2 clarini (trompettes), 2 cornets, 3 trombones 
(tenor, alto el basse): 

B. — Chceur V : 8 voix in concerto (comme le choeur 1); 

Chceur VI : 6 violons (comme le II); 

Chceur VII {I loco) : 4 trompettes et 2 timbales; 

Chceur VIII (II loco) : 5 instr. 

Orgue et basse continue. 

En tout: 16 parties vocales, 34 parties instrumentales, 2 parties 
cTorgue et la basse continue. Le plan est determine par le principe 
antiphonique. On y rencontre des dialogues (comme dans les 13 pre- 
mieres mesures du Sanctus ), des formes canoniques (debut du Gloria , 
aux basses, et, ibid. mes. 59, 108), des passages fugues, mais excep- 
tionnellement, et de facon fragmentaire. D’habitude, rharmonie est 
verticale, simple, peu variee. 11 y a, necessairement, beaucoup de 
parties doublees; ainsi, dans Introduction du premier morceau, 
l’accord d'ut majeur, sur le mot Eyrie* s’etend sur cinq octaves. II 
serait absurde de rapprocher une telle oeuvre de celles de Berlioz, 
de Wagner, de G. Mahler. Elle n’en est pas moins puissante et deco- 
rative. 

Un Benedictin qui a fait la relation de cette solennite de 
Salzbourg, parle de raccumulation des choeurs et des ins- 
truments dans certaines fetes religieuses : aux chantres 
officiels de l’eglise et aux enfants de choeur, on ajoutait 
des castrats, des chanteurs de la cour, des archiluths, des 
theorbes... « hie omnia plena panduris, testudinibus , tubis, 
buccinis , fistulis , citharis , quseque alia musicis instrumenta 
sunt )>. (Th. Weiss, Basilicse metropolitans dedicatio, 1629.) 
Dans les archives de la chapelle Julia (Rome) est une par- 
tition qui a un peu plus d’un metre de hauteur : e’est le 
debut (Tune messe, un Kyj'ie a 12 choeurs, dun musicien 
qui fut maitre de chapelle a Saint-Pierre en 1719 : Gius. 
Ott. Pitoni (1657-1743). On a de lui, avecplus de 40 messes 
pour 3 choeurs et plus de 20 messes oupsaumes a 12 parties, 
des motets pour 6 et 9 choeurs. II ne faut pas cependant 
exagerer le nombre de ces compositions monstrueuses. 
Fetis parle de la composition a 48 parties comme si elle 
etait d’usage courant. En realite, on depassait tres rarement 
4 choeurs (en tout 16 voix), et, d’habitude, on en employait 
deux seulement. 

Benevoli eut un elkve illustre : Giov. Paolo Colonna 
(1640-1695), qui fut organiste a Rome, puis maitre de cha- 
pelle a Bologne, president de V « Academia filarmonica » et 
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compositeur religieux de premier ordre. II a ecrit des motets 
a voix seule avec accompagnement de 2 violini cc e bassetto 
di viola )) (1691). 

Habiluellement ses compositions ont le cadre normal de Fepoque, 
celui de deux chceurs avec un ou deux orgues (op. 5, Messes , 1864; 
op. 6, Psanmes , Repons , 1681-1894) ou <c instruments » (op. 10, Messa 
e salmi concertati a 3 5 v. con istrumenti, 1691). Ses Litanies et 
Antiennes a la Vierge , Sequences , Lamentations , Motets , sont a deux 
chceurs. II y a aussi de lui des Psaumes de 3 a 5 parties avec instru- 
ments (1694) et plusieurs oratorios : La morte di S. Antonio , 1676, 
Sansone (1677), 5. Teodoro (1678), Mose legato di Dio (1686). 

Avec cette extension de la polvphonie chorale, l’ecole 
romaine a produit un genre qui devait etre a la fois le voisin 
et le rival de I’opera : Foratorio, dont le plus brillant 
representant, au xvn e siecle, est Giacomo Carissimi, ne 
vers 1604 dans une petite localite des Etats de l’Eglise. 

Carissimi (j 1680) a ete maitre de chapelle de Teglise des 
Jesuites Saint-Apollinaire, a Rome, pendant quarante-six 
ans. On l’a souvent place a cote des plus grands maitres 
de Fhistoire musicale, en Fegalant a un Monteverde. II 
eut des eleves qui s’appelerent Cesti, Bononcini, Bassani, 
Al. Scarlatti, Kerl, et aussi notre M.-Ant. Charpentier. Kir- 
cher parle de son Jephte comme d’un chef-d'oeuvre modele. 
Bourdelot, Mattheson, Burney, Hawkins, Font glorifie; 
depuis, on a vu en lui le « Haendel du xvn e siecle ». Pour 
etre choque de ce dernier litre, il suffirait de jeter un coup 
d’ceil sur ses oratorios : quant a Fetendue, ils ont a peine 
le quart des oeuvres similaires de Haendel ; quant alavaleur 
technique, la eomparaison est inadmissible. Carissimi a 
pourtant un merite considerable ; sans adopter le style des 
musiciens de theatre, il est dramatique. Selon Ad. Schering, 
il represente assez bien Fequivalent, en musique, de ce 
qu’a ete, en architecture, le style jesuite et rococo des 
xvu e et xviii® sifecles. 

La Bibliotheque Nationale de Paris possede en manuscrit huit ouvra- 
ges de lui dont le texte est emprunte k Tancien Testament (sau£ une 
exception) librementtraite : Jephte , Ez4chias y Baltazar , 1 eJugementde 
Salomon , /ob y Abraham el Isaac , David et Jonathas , Historia Divitis 
ou Dives malus ; Lucifer est k la bibliotheque du Conservatoire de 
Paris; Vir frugi et pater familias et Jonas sont k la bibliotheque de 
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Versailles; Diluvium universale et Extremum judicium , a la bibliothe- 
que de Hambourg. II y a dans ces oratorios un recitant, des choeurs, des 
recitatifs, des soli, des chants divers et une partie instrumentale. Le 
role du recitant ( Historicus ) a la forme d’un solo ou d’un duo cano- 
nique; parfois meme, le choeur fait de brefs recits. Les choeurs sont 
la partie la plus originale : etrangers au style fugue ou d’imitation, 
d’une simplicity harmonique tout elementaire, ils n’affectent pas, 
comme developpement, une forme compacte, mais, etant determines 
par une idee dramatique, se morcellent, k l’occasion, en phrases 
breves, voire en interjections, comme un personnage essentiel du 
drame. Les recitatifs n’ont pas la secheresse florentine et se rappro- 
chent beaucoup de Yaria. Carissimi est un melodiste elegant, et aussi 
un imagier applique comme ses contemporains , parfois avec une 
minutie excessive, a suivre les nuances d’un texte; il a surtout un 
talent dramatique superieur. Son orchestre est peu dfe chose. Quel- 
ques oratorios out une introduction solennelle, une symphonie pour 
deux violons et basses ; d’autres, comme Jephte , n’ont que le conti- 
nuo de l’orgue. L’introduction est la seule place ou paraisse la sym- 
phonie. Quant il v a plus de deux choeurs reunis, le principal est 
soutenu par des instruments qui jouent ensuite une breve ritournelle. 

Les Cantates monocliques de Carissimi sont des melodies 
elegantes et expressives, formees de recitatifs et d’airs qui, 
de bonne heure, passerent pour des modeles. Les Can- 
tates a plusieurs voix, de tendance dramatique, associent 
au solo le duo et le trio dans une forme dialoguee. Les 
unes et les autres ont des sujets tres divers, profanes ou 
religieux. 

Un petit nombre de ces pieces a ete publie ; les plus remarquables 
sont la serenade Sciolto havean dall'alte sponde , les duos Epurvuole 
il cielo et Non piangete , la cantate sur la mort de la reine Marie 
d’ficosse, et des compositions de caracterecomique comme les Cyclo - 
pes 7 le Testament d 7 un ane , le duo de Democrite et d' Heraclite. Les 
Rudimenta grammaticae : hie , hasc t hoc , qui lui ont ete attribues, sont 
de Dom. Mazzochi. 

La Rome du xvii® siecle a montre beaucoup plus de 
gout que la France pour l’Oratorio. Les documents musi- 
caux sont pleins de lacunes et tres souvent manuscrits ; 
mais Thistoire du genre est connue dans ses traits essen- 
tials. Apres les compositeurs qu’on peut rattacher a 
Carissimi, Toratorio latin se rapprocha de plus en plus de 
la prifcre profane, « vulgaire » (e’est-a-dire ecrite en italien), 
voire erotique. Son age d’or finit avec le pontificat de 
Clement IX (1669); sous celui dlnnocent XII (1691-1700), 
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caracterise par une sorte de reaction contre le rigorisme 
d’lnnocent XI, Fesprit raondain regna partout. Le chanoine 
Spagna, auteur du texte de Debora (1656) et legislateur 
du genre, avait comme ideal les tragedies de Seneque. 
L’ancien « oratoire », lieu de priere, devint un vrai theatre. 
Apres Fancien et le nouveau Testaments, on puisa dans la 
Vie des Saints qui mit a la disposition des compositeurs 
un materiel aussi varie que la legende heroique et paienne 
exploitee par l’opera; enfin on usa de Fallegorie. Nous ne 
connaissons pas toutes les ceuvres, mais nous savons que 
la production, tres grande a Rome jusqu’en 1700, devint 
enorme apres cette date, cc Douze nouveaux oratorios par 
an n’etaient pas un fait exceptionnel » (A. Schering). 

La plupart des compositeurs appartenaient a Fart pro- 
fane autant qu’a Fart religieux. Bernardo Pasqcini 
(1637-1710), organiste a Sainte-Marie Majeure, claveciniste 
au theatre Capranica, musicien de la chambre du prince 
Borghese, a ecrit des oratorios qui sont religieux par le 
titre, souvent romanesques par les developpements, 
romains de caractere et de tendance par Ie gout des grands 
ensembles vocaux ou symphoniques : Sant 9 Agnese (1667), 
histoire des amours d’ Agnes et du romain Flavius; 
S. Alesio, ou le retour d’ Alexis dans la maison paternelle 
est celebre par une symphonie pour double orchestre ; Mose 
(1687), II martirio dei S.S. Vito , Modesto e Crescenzio 
(1687), La sete di Cristo (1689), oil Fon trouve, fait assez 
rare, un admirable aria ( Piangi , piangi , Maria!)... 

Pasquini eut pour eleves : Francesco Gasparinjc (mort a Rome en 
1727), qui, avec 54 operas dont 26 etaient destines a Yenise, a ecrit 
un grand nombre de messes, de psaumes, de motets, et 7 oratorios; 
et Giov. Maria Casini (1670-1714), organiste de la cathedrale de Flo- 
rence (a partir de 1703), auteur de Canzonnette Spirituali , de motets 
(moduli), de repons a 4 voix, d T un oratorio, Tobia (1695), noble de 
style et riche d’instrumentation. Humaniste, archeologue et partisan 
chaleureux du systeme antique, Casini avait construit un clavier avec 
31 notes a l'octave. 

Tres nombreux furent encore les compositeurs romains de second 
ordre qui cultiverent la musique religieuse : le chanteur Loreto Yit- 
tori, ^leve de Nanini et de Suriano, auteur du drame sacre La pelle - 
grina costante (1639), de la cantate a voix seule Irene (1648) et d T un 
oratorio reste en manuscrit sur Ignace de Loyola ; Ercole Bernabei, 
successeur de Benevoli h Saint-Pierre de Rome en 1672, dont les 
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motets pour 5 voix, 2 violons et basse furent publies en 1691 ; Mar- 
corelli, mailre de chapelle, vers le milieu du xvii c siecle, de la Chiesa 
nuova de Rome, auteur d 7 une cantate monodique sur S. Francisco ... 

A Bologne et a Modene, villes voisines, il y eut des 
ecoles apparcntees ii celle deRome. Le fondateur del ecole 
de Bologne, Colonna, avail; fait ses etudes musicales dans 
la Yille. Le Liceo musicale possede les manuscrits, en 
partie autographes, de Giacomo Perti qui dans S . Serafia 
(1679), S. Giuseppe , les Passions de 1694, parait subir la 
double influence de Tart venitien et de 1 art frangais, et 
arrive dans ses autres ouvrages, S. Petronio , II figlio 
prodigo ... (il a ecrit 19 oratorios), a de nouveaux procedes : 
airs avec da capo , symphonie d introduction en trois 
parties, accompagnement instrumental nourri, avec des 
soli de hautbois. A Bologne appartiennent aussi les 
Predieri : Giacomo Cesare, eleve de Colonna, auteur de 
douze oratorios executes de 1694 a 1619, connu surtout 
par II trionfo della Croce dont un exemplaire est a la 
Bibl. R. de Berlin, et Luca Antonio Predieri qui partagea 
son activite entre l’opera et le drame sacre, le motet reli- 
gieux et la serenade. 

A l‘ecole de Bologne appartiennent : Giov. Ant. Manara, auteur 
d’une Conversione di Sant' Agostino (1672) ou le Te Deum qui suit la 
conversion d’Auguslin semble un souvenir des drames liturgiques du 
moyen 3ge; Giov. Battista Yitali, auteur de Sonates d’eglise a 
2-5 instruments (1669), de Psaumes concertants k 2-5 voix avec ins- 
truments (1677), d’Hymnes sacres pour toute l’annee k voix seule 
avec 5 instruments (1684) et de deux oratorios : Agar (1671), Jefte 
(1672); Franceschini, auteur de La viltima generosa (orat., 1679); 
Giov. Bat. Bassani, pour qui la musique etait un chant de sirene ou 
de cygne harmonieux, un art de fantaisie sentimentale et de « langui- 
dezze amorose » et qui a ecrit des Concerti sacri (1692), des Psaumes, 
des Rdpons, des Motets monodiques, des Antiennes, des Messes (1690- 
1700), le tout avec instruments, et des oratorios, Il trionfo della divina 
misericordia (1683), Giona (1689) oil la « sinfonia » tient une place im- 
portante; Fr. Ant. Pistocciii, fondateur d r une ecole de chant, auteur 
d’un S. Adriano (orat., 1692) etd'une Maria Virgine adorata (id., 1698). 
Le moine Attilio Ariosti (ne a Bologne en 1666), dont les succes s’elen- 
dirent en Prusse et en Angleterre, auteur de Divertissements de salon 
(1685) et de Zegons pour viole d' amour , montra un talent dramatique 
ires remarquable 5 la fois dans un grand nombre d‘operas et dans 
les oratorios La Passione (1693, Modene), La profezia d'Eliseo (1705), 
Nabucodonosor (1706), La madre dei Maccabei (1701). Giov. Carlo 
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Maria Glari (1669-1745), musicien delicat, surtout connti comme com- 
positeur religieux par son De profundis avec orchestre, auteur tie 
5J oratorios qui furent executes a Florence, de 1705 a 1709, el Gils. 
Ant. Aldroyandini, qui, de 1696 a 1711, ecrivit des chants spirituels 
avec accompagnement de violons et 6 oratorios, doivent completer 
cette liste. 

Au risque de depasser la date prise d’abord comme 
limite de ce chapitre, nous placerons ici le nom d’un 
savant musicien qui fit honneur a Bologne et representa 
bien, par certains traits de sa personnalite, l’esprit de la 
Renaissance : Giambattista Martini. Ne en 1706 a 
Bologne, membre illustre de l’Academie dei Filarmonici, 
il mourut en 1784 dans sa ville natale ou Ie Liceo conserve, 
avec sa memoire, la plus grande partie de sa bibliotheque. 
Moine franciscain, mathematician, archeologue erudit, 
historien, maitre de chapelle, violoniste et elaveeiniste, 
maitre fameux dans l’art du contrepoint, le « pere Martini » 
appartient a la musique religieuse par ses Litanies et ses 
Antiennes a la Vierge pour 4 voix avec orgue et deux 
parties de violon (1734), par les seize Sonates pour orgue 
(1741 et 1747), et quelques oratorios de moindre valeur, 
oeuvres de jeunesse dont Tune, S. Pietro (1738), est con- 
servee au Liceo. Compositeur honorable, ee fut un pra- 
ticien celebre et un maitre de tres grande autorite. 

La Bibliotheque de Modene ( Biblioteca Estense) est la 
plus riche en partitions pouvant servir a Thistoire de 
Toratorio dans le nord de l’ltalie. 

A Modene, ou il fut maitre de chapelle (1653-1662) et 
ou il mourut en 1681, appartient le poete-compositeur 
Benedetto Ferrari, connu par ses operas pour les 
theatres de Venise; son oratorio Sansone (1660) peut 
etre cite comme ayant tous les caracteres artistiques et 
pseudo-religieux du genre aiors a la mode. On y rencontre 
des hymnes en langue vulgaire comme le chceur Viva il 
Dio delle Vittorie celebrant la defaite des Philistins, des 
scenes de seduction et de volupte comme la berceuse 
accompagnee par quatre violes qui est chantee au moment 
ou Samson est vaincu par Dalila : Dormi, invitto Marie, 
dormi fra le braccie del diletto. A la fin de la premiere 
partie, deux personnages allegoriques, la Raison (contralto) 
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et le Sensualisme (basse) viennent conseiller a Samson, 
l’un de fuir l’amour, l’autre de lui ceder; et c’est par le 
second qu’apres une longue hesitation Samson se laisse 
convaincre. Par les scenes de passion qu’elle encadre et 
rehausse d’idees politiques, 1’ oeuvre est une tragedie; 
par ses modes d’expression, c’est un opera. Marco Ant. 
Bononcini, ne en 1675, et place par leP. Martini a la tete des 
musiciens contempo rains, auteur d LI trionfo della grazia 
(1707), de La Decollatione di S . Giov . Battista (1709) et de 
XInterciso (1711) n’est plus, ici, qu’un nom reste illustre. 
A Modene son! conserves les oratorios d’un compositeur 
qui fit passer dans la musique quelque chose de la pas- 
sion qui remplit sa vie aventureuse : Alessandro Stradella 
(1645?-1681). Dans son S, Giovanni Battista , il emploie 
le Concerto grosso pour la symphonie d’introduction, par- 
fois pour l’accompagnement, et s’applique a bien exprimer 
le caractere d’Herode; dans Ester, dediee en 1651 au due 
de Modene, dans Suzanna , Sa, Pelagia, S. Crisostomo , 
Sa. Edita Vergine e monaca , il se montre tour a tour 
pathetique, leger, d’une fantaisie et d’une force expressive 
tout italiennes. 

A Naples, autrefois comme aujourd’hui, le sensualisme 
italien s’associa au culte catholique autant qu’a Venise. 
C’est la surtout qu’aurait pu trouver sa justification l’ety- 
mologie burlesque : oratorium a non orando. La musique 
religieuse fut cultivee par trois musiciens illustres person- 
nifiant egalement l’alliance du profane et du sacre : F ran- 
cesco Provenzale, chef de l’Ecole, dont les oratorios n’ont 
malheureusement pas ete conserves, son eleve Aless. 
Scarlatti et Durante. 

L’oeuvre religieuse d’AL Scarlatti est aussi riche et variee 
que son oeuvre profane. Il a ecrit 200 messes! Motet, 
stabat, psaume, miserere, passion, concert sacre, oratorio, 
il a employe et rempli tous les cadres avec sa geniale 
facilite. Observant quelquefois la tradition palestrinienne; 
il suit aussi la double et contradictoire tendance de son 
temps : le goilt de la monodie accompagnee, et celui de la 
grande polyphonie vocale et instrumentale. Enorme est le 
nombre de ses cantates pour voix seule avec continuo ou 
violon; la Bibliotheque du Conservatoire de Paris en a un 
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recueil en 8 volumes. II a compose des messes a dix voix, 
la Passion selon Saint Jean pour alto, chceur, violon, viole 
et orgue, des Concerti sacri , des motets a 4 voix avec 
instruments a cordes et orgue (dont un Tu es Petrus pour 
2 chceurs est fort beau), et une quinzaine d’oratorios, de 
serieuse valeur dramatique. D 'Agar ed Ismaele esiliati 
(1684), M. Schering a reproduit une page admirable 
(Pietdy merchy etc.), oil le solo n’est ni un recitatif, ni un 
a?'ia, mais, avec une forme tres musicale ou les instru- 
ments alternent avec la voix, une juste et pathetique 
notation du sentiment. Dans II martirio di Sa. Teodosia 
et La Conversione di Maddalena (1685), ou s’opposent la 
Jeunesse et la Penitence, Scarlatti a toutes les qualites 
d’un liomme de theatre. L’orchestre joue un role important 
dans Sedecia y re di Gerusalemme (1706) : symphonie de 
violons pour Introduction , trompettes et timbales pour 
la musique de guerre, hautbois (oblige dans le duo d’Anna 
et d’Ismael). La Vergine Addolorata (1717) a une puis- 
sance d’expression qu’on a pu comparer a celle de Bach. 

Francesco Durante est un contemporain de Bach el de Haendel. Le 
Conservatoire de Paris possede un recueil manuscrit et a peu pres 
complet de ses oeuvres : 13 messes et parties de messes, 16 psaumes, 
16 motets, quelques antiennes. II a ecrit aussi des Lamentations 
(Bibl. de Vienne). De ses oratorios, dont le P. Martini possedait 
quelques partitions, il n’est rien reste. Une de ses messes est alia 
Palestrina ; une autre est qualifiee Pastorale. Ses deux oeuvres prin- 
cipals semblent etre les deux Magnificat , en si bdmol et en re. Dans 
sa musique d’eglise, il emploie presque toujours l’orcheslre, les cors 
et les instruments a vent avec predilection. Durante est un composi- 
teur de style clair, naturel, vivant et brillant, mais sans profondeur. 

Les grands compositeurs religieux de I’ecole napolitaine, 
pendant la premiere moitie du xvni e siecle et un peu au 
dela de 1760, ont ete Leo, Porpoba, Pergolese, Terrade- 

GLIAS, JOMELLI. 

D’abord elfeve, puis maitre au Conservatoire della Pieta 
de Naples, Leonardo Leo (1694-1744) a ecrit en des 
genres differents avec les memes qualites de delicatesse, de 
clarte, d’elegance noble et de force expressive. Il est 
surtout celfebre par son admirable Miserere, ecrit pour 
deux chceurs a cappella conformement a la tradition, et si 
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souvent reedite dans les recueils du xix e siecle; avec un 
Ave mans Stella , monodie accompagnee, il a ecrit un 
Dixit dominus a dix voix et orchestre, un Credo a dix voix 
et deux orchestres. II se montre poete et coloriste, plein 
de sentiment et de charme dans ses oratorios ou il place 
de belles ouvertures [Sant 9 Elena, 1732) ; il faitun judicieux 
emploi des hautbois et des cors (aria d’Adam, dans La 
morte di Abele, 1732), et va jusqu’a employer une sorte 
de concerto grosso pour haccompagnement (air de 
Marciano dans Elena). Il y a encore de Iui trois oratorios : 
Gloria restituita al Calvai'io , S . Alessio (1712) et 
Sa . Chia?'a (1732). 

Dans la periode qui s’etend un peu au dela de 1760, la 
musique religieuse napolitaine est representee par des 
compositeurs dont les noms appartiennent a l’histoire du 
theatre profane. Leonardo Vinci (1690-1732), moine de la 
Congregation du Rosaire, auteur de plus de quarante 
operas, a ecrit des messes, des motets, trois oratorios 
pleins de pathetique, fort loues par Gerber pour hha- 
bilete a accompagner le recitatif, a « peindre et a 
exprimer la nature ». Nicola Porpora (1686-1766), maitre 
de chant qui forma toute une generation d’artistes, est 
hauteur d’un nombre a peu pres egal d’ceuvres sacrees et 
profanes ; son bagage religieux, entache des graves defauts 
de la decadence, se compose de cantates monodiques (dont 
douze, les meilleures, ont ete editees a Londres en 1735), 
de motets, de psaumes, de messes, d’un Stabat Mater, 
pour soprani et alti, et d oratorios, cc sacres » au moins par 
Ie titre : on y trouve un sensualisme brillant, une 
virtuosite vaine, des roulades sur des mots insignifiants, 
des themes depourvus de caractere, et, malgre l’instru- 
mentation qui fait concerter parfois les violons, les 
trompettes et les cors, un art creux et decolore. Pergolese 
est surtout, pour la posterite, hauteur de la Serva padrona 
et du Stabat ecrit pour deux voix de femmes, soprano et 
alto, avec accompagnement des cordes : piece tres rabaissee 
par les uns, trop vantee par les autres, plus dans le 
style de hopera seria que dans Ie style d’eglise; ses deux 
oratorios, San Guglielmo d’Aquitania , et II transito di 
S. Giuseppe ont une vivacite, une flamme, un charme vocal 
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qui donnent lieu a la meme observation. Nicola Jomelli, 
ne pres de Naples en 1714, depasse a la fois le cadre de 
ce chapitre et celui de l’art italien, car il reeut la profonde 
influence de Hasse. II ecrit habituellement ses pieces reli- 
gieuses a deux choeurs avec des soli intercales. Dans son 
Miserere , il associe deux soprani et l’orchestre; ses 
oratorios La Betulia liberata (1743), La Passione (1749), 
Isacco (vers 1752) sont remarquables par la nettete 
rythmique, Teloquence de la melodie, la subordination 
des figures de style et des instruments a la justesse de 
F expression : « en lui, dit Sobering, tout est vie, mouve- 
ment, caractere et passion ». 

De caractere tour a tour dramatique et Ivrique, comme 
la plupart des precedents, sont les compositeurs religieux 
de Tecole de Venise, dont trois grands noms seulement 
nous arreteront : Legrenzi, son eleve Lotti et le brillant 
Marcello. 

Le pretre Giov. Legrenzi composa 15 operas en vingt ans (1664- 
1684) ; maitre de chapelle, il travailla beaucoup pour l'eglise et eleva 
jusqu’a 34 executants Torchestre de S. Marc : 8 violons, 11 petites 
violes, 2 violes tenors, 3 basses, 4 theorbes, 2 comets, 1 basson, 
3 trombones. Ses oeuvres principales sont : Concerto messe e salmi 
a 3 et 4 voci con violini (1654); Sacri e festivi concerti , Messe e salmi 
a due cori (1657); 24 cantates pour solo (1676); Motetti Sacri a voce 
sola con stromenti (1692} et 4 oratorios. La musique d‘un seul de ces 
derniers, La morte del Cor penitente , est conservee en manuscrit & 
la Bibliotheque de Yienne. Ses eleves furent tres nombreux; sa 
musique merita 1’attention de J.-S. Bach. 

ft 

L’elfcve de Legrenzi, Antonio Lotti (1667-1740), succes- 
sivement titulaire des deux orgues puis maitre de chapelle 
a Saint-Marc, est une personnalite brillante de Tecole 
venitienne, mais un des derniers representants du style 
a cappella. Il a ecrit a 6, a 8 et 10 parties, quelquefois 
avec accompagnement d’orgue. Parmi ses oeuvres dont 
beaucoup sont restees en manuscrit, les plus remarquables 
sont : ses Benedictus et Miserere (en re et en sol mineur), 
sa messe pour Teglise Geminiani, son Requiem , le psaume 
Laudate pueri. C’est un imaginatif, parfois comparable 
aux grands peintres venitiens. Son Crucifia:us (reproduit 
dans le petit recueil de Peters, Musica sacra , n° 20) 
debute par cette phrase : 
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Basse II 

Cru.ci.fi. - -xus 

dont 1c chromatisme descendant est un gemissement 
douloureux; et voici ou apparait rimagination venitienne. 
Le dessin forme par les trois premieres notes est repro- 
duit, avec des transpositions diverses : a la 2 e mesure, par 
la basse I; a la 3 C , par le tenor II; a la 4% par le tenor I; 
a la 5 e par l’alto II;... ainsi de suite, jusqu’a la 8 e mesure, 
ou le soprano I fait son entree, toujours sur la meme for- 
mule. Ces montees en mineur, etagees com me pour une 
image de ealvaire, s’unissent a la 10 e mesure en un accord 
de septieme qui, tres doucement, en diminuendo de pitie 
et d’ amour, fait sa resolution en sol naturel majeur. II y 
a la un art de la composition decorative et de Fexpres- 
sion qui, manifestement, est plus avance que celui de 
Palestrina. Les deux oratorios de Lotti, II voto crudele 
ou Jephta (1712) et YUmiltd coronata (1714) sont des 
oeuvres peu importantes qui se ressentent de la platitude 
du texte verbal (redige par Pariati). 

Benedetto Marcello (1686-1739) est un type seduisant 
dc Fartiste italien et, plus specialement, de Fartiste de la 
Renaissance. Patricien, homme d'Etat, erudit, poete, 
nourri d’idees antiques, polemiste, technicien solide en 
musique, d’esprit vif et inconstant, il re§ut de ses con- 
temporains, ce titre de « prince de Fart » dont on a un 
peu abuse au cours de Fhistoire musicale. Marcello doit 
surtout sa gloire a ses Cinquante psaumes publies en 
1724-1727, en 8 volumes, avec le titre Estro poetico- 
armonico . Le nombre des voix varie de 1 a 4, et les soli 
alternent parfois avec les tutti, soutenus par une basse 
generate pourorgue ou clavier, quelquefois par des violons 
et un violoncelle oblige. Plusieurs d’entre eux sont a cap - 
pella . Les paroles sont une paraphrase, par Giustiniani, du 
texte biblique. Le style musical, inspire souvent de la forme 
gregorienne et de souvenirs antiques, est simple, plein de 
noblesse, non depourvu d’images pittoresques (psaumes 
3, 10, 13, 17, 18). Les plus beaux sont le 22 e et le 28 e . 
L’ensemble est une oeuvre de dilettante fort distingue. Le 
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succes en fut enthousiaste a Venise, general dans toute 
l’Europe. Avec de nombreuses pieces religieuses, Marcello 
a compose des oratorios, parmi lesquels Giuditta (1712) 
et II trionfo della poesia e della musica nel celebrarsi la 
mor'te, la esaltazione e la eoronazione di Maria . dont il 
ecrivit lui-meme les paroles. 

A Florence, sous le regne du devot Cosnie III (1670- 
1723), Tart religieux prit un grand essor. La Bibliotheque 
de Hambourg (fonds Chrysander) ne possede pas moins 
de 123 livrets d’oratorios; la musique en est malheureu- 
sement perdue. 

A Vienne, au xvn e et dans la premiere moitie du 
xvm e siecle, les caracteristiques de la musique religieuse 
sont a peu pres celles de la musique de theatre. C’est de 
Venise, de Bologne, de Modene, de Rome, que partent 
les causes determinantes du gout et les modeles. Le pre- 
mier opera italien represente devant la cour est de 1631 ; 
le premier oratorio italien est de 1649. Dans les cere- 
monies musicales du san Sepolcro , qui rappellent les 
drames liturgiques du moven age, on imite le type de 
YAzione sacra ou de la Rappresentazione sacra. Les cadres 
de la composition d’eglise sont les memes qu’en Italie : 
monodie accompagnee, double chceur avec extension excep- 
tionnelle a un plus grand nombre de voix, recitalifs, arias 
et tutti concertant avec des parties instrumentales. Tous 
les compositeurs, sauf un tres illustre, vlennent de la 
peninsule; et les textes des livrets sont en italien. Les 
differences principales a noter sont d’abord qu'a Vienne 
Tart religieux, dans ses manifestations les plus brillantes. 
s’adresse moins au peuple qu’a l’entourage du souverain, 
a la societe de la Hofburg (jusqu’a la seconde moitie du 
xvm e siecle, ou il penetrera dans les concerts bourgeois et 
profanes du Burgtheatre) ; c’est ensuite sa tendance con- 
stante ii etre moins dramatique et a employer, comme il 
sied en terre allemande, une ecriture plus savante. Dans 
le sujet dont nous avons a tracer les grandes Iignes, on 
pourrait distinguer deux periodes : la premiere, remplie 
par Tinfluence exclusive des Italiens, s’etendrait jus- 
qu’en 1698, annee ou Leopold I er nomma Fux compositeur 
de la cour; la seconde. d’une plus grande originalite, 
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s’etendrait jusqu’en 1774. date du dernier oratorio de 

Giuseppe Bonno. 

De bonne heure, el malgre l’application a suivrel’art etranger, on 
remarque un esprit plus serieux, plus applique a l’expression noble, 
plus attentif que celui des Italiens a marquer avec precision le rdle 
des instruments qui s’allient aux voix. Celui qui donna l’impulsion et 
regna jusqu'en 1700 est Antonio Draghi (ne en 1635 a Rimini), four- 
nisseur inlassable d’operas, de cantates et d’oratorios, compositeur 
d‘un lyrisme sentimental, aimable, peu dramatique. Les autres 
compositeurs sont (avec Leopold I er ) Antonio Bertali, maitre de cha- 
pelle de la cour de Yienne (1649), auteur (Tune Marie-Mad eleine (1663) 
remarquable par la symphonie d'introduction et les soli, et d‘un 
Massacre des Innocents (1665) ou l'on peut signaler un trio patheti- 
tique de trois meres; le venitien Pietro Andrea Ziani (1630-1711), 
auteur de Sacrse laudes a 5 voix (1659), de messes et de psaumes 
avec 2 instruments obliges, et de 3 oratorios ; son neveu Marc' Anto- 
nio Ziani, vice-maitre de chapelle de la courde Yienne en 1700, auteur 
(Tun Giudizio di Salomone et d ? une Sa . Caterina (1700) d’inspira- 
tion toute venitienne. Yenitien de naissance et d’esprit est aussi 
Carlo Agostino Badia, entre a la cour de Yienne en 1696, auteur de 
12 cantates accompagnees au clavier, et de 31 oratorios. 

Un nom, avons-nons dit, a une place exceptionnelle 
dans cette pleiade de compositeurs faciles. Attache a la 
musique de la cour de 1698 a 1741, Johann Josef Fux 
represente une reaction tres personnelle de l’esprit vien- 
nois contre l’invasion de Titalianisme et, specialement, 
contre Tart decadent de Naples. Dans ses compositions 
comme dans son ouvrage theorique Gradus ad Par- 
nassian, , il apparait avec le savoir tres solide d’un contre- 
pointiste prenant encore pour base les modes diato- 
niques de TEglise. Des 54 messes qu’il a ecrites (avec 
3 Requiem , un grand nombre de Motets, de Litanies, de 
Graduels, d’Offertoires, dTIymnes), les plus remarquables 
sont la Messe du Credo , dont toutes les parties sont con- 
struites sur le theme du credo liturgique, et la Missa cano- 
nical ou sont employees toutes les formes du canon. On a 
appele Fux cc le Palestrina autrichien » ; il justifie ce litre, 
dans une certaine mesure, par son attachement a la tra- 
dition, par la belle technique de ses choeurs, et son gout 
pour la musique a cappella. Il emploie cependant les ins- 
truments dans son Te Deum (1723) et dans ses oratorios : 
il ecrit des airs avec bassons, viole, chalumeaux (par 
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exemple dans II frutto della Salute , 1716), avec trombone 
oblige (Jesu Cristo nell’orlo, 1718), avec theorbe (La fede 
sacrilega , 1714); il cultive l’ouverture « fran^aise », en 
lui donnant parfois un rapport etroit avec 1’ensemble de 
l’ceuvre (comme dans la Deposizione della Croce , 1728). Sa 
superiority eclate surtout dans les fugues. La ran^on de 
cette maitrise est une certaine insuffisance d’expression 
dans le traitement des grandes scenes religieuses ; . ses 
recitatifs, le secco et V accompagnato* sont faibles. 

Beaucoup mieux doues pour Texpression pathetique et 
dramatique furent le venitien Caldara, second maitre de 
chapelle subordonne a Fux en 1716. et le florentin Fran- 
cesco Conti, compositeur de la cour de Vienne en 1713. 
Caldara ne laisse pas d’avoir la fecondite et les serieuses 
qualites techniques de Fux; son Crucifixus pour 4 choeurs 
ou 16 voix, ses Messes eoncertantes, sont des oeuvres de 
haute valeur : mais il a, en plus, les qualites du genie 
italien. Dans ses 31 oratorios composes entre 1712 et 1735 
(Fux n’en a compose que 10), il cherche la forme solen- 
nelle et noble; il ecrit des fugues comme introduction 
(Cristo condamnato , 1717), des arias en forme de fugue et 
de double fugue (In due guise a Dio serve il buon regnante , 
dans Gionata , 1728) : mais il est vivant, souple, et connait 
la puissance des contrastes ; il a de beaux recitatifs (comme 
dans II battista , 1727), et une admirable maitrise dans le 
maniement des parties instrumentales (Gerusalemme con - 
vertita , 1733). Conti ne fut pas seulement un virtuose du 
theorbe et un brillant auteur d’operas bouffes. Son oratorio 
David (1724), ou abondent les pages d’une expression psy- 
chologique tres fine et qui fait penser a Hsendel, est con- 
sidere comme un des sommets de Tart viennois. 


D’autres compositeurs, oublies aujourd*hui, eurent une faveur 
extraordinaire k la cour de Yienne, comme Giuseppe Pohsile, auteur 
de 13 oratorios dont 11 trionfo di Giuditta (1723) est cite comme 
modele. Il eut pour collegue, dans la chapelle imperiale, Tallemand 
Georg Reuter, auteur d’un Elia (1728), introducteur, comme Fux, 
de la fugue et de la double fugue dans les arias. Giuseppe Boxno, 
ne k Yienne en 1710, a suivi la tradition de Fux, de Conti et de 
Caldara, dans ses oratorios Eleazar (1739), S. Paolo in Atene (1744), 
Isacco (1759) ... et le dernier, Giuseppe riconosciuto (1760). 

Combarieu. — Musi que, II, 1^ 
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Dans Tart religieux des Allemands du. Nord, il faudrait 
faire deux parts, Tune et l’autre tres considerables : celle 
de l’influence italienne et celle de la creation originale. 
L’Allemagne du xvn e siecle se mit a Fecole de l’ltalie, 
surtout apres la periode d’epuisement (1650-1670 environ) 
qui suivit les ravages de la guerre. De bonne heure, nous 
Favons vu avec Fopera, le prestige de Tart etranger avait 
cree ce gout d’imitation qui est inscrit dans la biographie 
de nombreux artistes; ainsi Kapsberger esl un Allemand de 
Yenise et de Rome : son drame religieux et musical Apo- 
theosis sive Consecratio S.S. Francisci et Fr . Xaverii 
(1622) fut joue, la meme annee, a Rome et en Baviere. Les 
Allemands cedent a une mode qui est universelle; mais 
leurs qualites propres sont de premier ordre. Protestants, 
ils n’ont pas la sensualite, la grace seduisante des catho- 
liques du Sud; ils n’utilisent pas les brillantes legendes 
de la vie des Saints; en revanche, ils apportent des con- 
tributions decisives aux conquetes du siecle qu’on pourrait 
resumer ainsi : l’equilibre de la polyphonie vocale et de 
la polyphonie instrumental en vue de la justesse expres- 
sive de Teloquence musicale. 

La recherche de la verite etant le grand principe revo- 
lutionnaire de tous les arts, les genres sont transformes 
ou encore un peu indetermines. A partir de 1600 environ, 
le motet , vocal et a cappella jusqu’alors, subit une alte- 
ration due a Finfluence des progres de Fart profane. II 
s’organise suivant une conception intermediaire et neutre. 
en s'eurichissant des formes nouvelles que cree FEglise 
protestante. Dans ses Musicalia ad chorum sacrum a 5, 6 
et 7 voix (1648), Schiitz cherchera un compromis entre la 
nouvelle et Fancienne Ecole; les habitudes de la polyphonie 
purement vocale sont de plus en plus modifiees : oncherche 
le libre mouvement de la melodie, le rythme plus net, 
Fharmonie de support plus solide, enfin, et comme une 
suite necessaire de cette evolution dans le sens de Fhar- 
monie moderne, le concours des instruments. II y a dans 
les motets du xvn e siecle des duretes' qui, sans doute, 
peuvent etre dues a Fetat de Fart, mais qui imposent a 
Fesprit du lecteur Fidee d’un accompagnement instru- 
mental. La Cantate devrait etre plus lyrique que F oratorio > 
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et celui-ci moins dramatique que 1’opera; ces differences 
ne sont pas toujours bien tranchees. Les « comedies 
sacrees », comme la Philotkea , id est anima Deo char a 
(1648), pouvaient etre chantees a tam in scena quam sine 
scena ». II y a des Concerts ecclesiastiques, des sympho- 
nies spirituelles, et meme des Madrigaux spirituels. La 
Passion estun genre qui, de la lecture rituelle, est passe au 
choral puis a la symphonie des voix, de Torchestre et de 
l’orgue. L’evolution de Fart religieux va de la forme objec- 
tive et impersonnelle au langage subjectif et individuel; 
Bach elargira definitive ment le cadre : Beethoven v mettra 
une passion qui sera toute humaine a force d’etre person- 
nelle et profonde. 

Les chefs-d’oeuvre de J.-S. Bach sont proches; nous 
voyons en eux le point d’aboutissement de toute cette 
periode. Mais on arrive a ce sommet en gravissant d’abord 
des cimes moins hautes. II y eut, avant Bach et dans sa 
propre famille, des precurseurs qui semhlent l’annoncer, 
le preparer, le soutenir. Nous en avons dejii parle dans le 
chapitre consacre a la musique instrumentale; nous nous 
bornerons ici a quelques maitres de genie qui ont cree des 
modeles dans l’art d’associer les voix et les instruments. 
Le premier est Heinrich Schutz (1585-1672), introducteur 
en Allemagne de I’art nouveau des Italiens. Arretons-nous 
quelques instants a ce grand nom. 

Ce que Schutz prit d’abord aux Italiens, c’est la poly- 
phonie concertante de Gabrieli, et l’usage de la basse chif- 
frec, deja employee dans Popera. Du second voyage qu’il^ 
fit a Venise (1628) pour etudier la « nouvelle musique », il 
rapporta ses Symphonies sacrees , dont la premiere partie 
est de 1629, et oil nous choisirons quelques exemples pour 
donner une idee de son art. 
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CHAPITRE XLII 

HEINRICH SCHUTZ ET J. CHR. BACH 


I/allemand Heinrich. Schtltz et son education musicale a Venise; il recoit 
les lecons de G. Gabrieli et s’initie a une musique nouveUe. — Les Sym- 
phonies sacrees. — L’art de la composition et de Fexpression analytique 
dans les oeuvres de Schtltz. — J. Ghr. Bach et sa place dans l'histoire de 
la musique allemande. — Les compositions religieuses ; emploi de Fancien 
systems modal et du nouveau. — Le romantisme de J. Ghr. Bach. 


Heinrich Schutz (1585-1672) est une des belles figures 
de l’histoire musicale. D’abord « universitaire » comme 
tout bou artiste allemand, esprit tres cultive, protestant 
un peu severe mais d’une foi solide, conquis par la 
musique malgre la sollicitation initiate de sa lamille vers 
d’autres voies, il dut a la liberalite d’un amateur princier, 
le landgrave de Hesse, d’aller vivifier sa vocation au plus 
brillant foyer de Fart meridional : a Yenise. Il y sejourna 
d’abord de 1609 a 1612, date de la mort de Giov. Gabrieli 
dont il fut l’eleve. Son rdle, dans la musique religieuse, 
fut de greffer le genie italien sur le genie allemand. 

L’oeuvre de Schutz est considerable; elle remplit 17 volumes de 
Fedition de Spitta (en y comprenant Foratorio de Noel retrouve par 
Sobering). Religieuse sans etre liturgique, elle appartient au genre 
Histoire sacree . Les manuscrits sont a la Bibliotheque de Dresde, 
ou Schiitz fut longtemps maitre de chapelle (a partir de 1617), et a 
celle de Cassel. Les compositions principales sont : les Sept paroles 
du Christ , les Passions, V Histoire de la Resurrection triomphale de 
noire unique Sauveur , celle de sa Naissance , les Psaumes de David, 
le Psaume 133 (litres en allemand); les Cantiones sacrse 4 vocihus 
cum basso ad organum (1625), la Cantate de vitse fugacitate aria 
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quinque vocibus (1625), les Symphonic sacras en 3 parties (1629, 
1647, 1650); le Canticum Beati Simeonis a 6 voix (1657). 

Dans la dedieace (laline) des Symphonic sacrse au prince-electeur 
G. de Saxe, Schiitz s'exprime ainsi : <c Pendant mon sejour a Venise 
aupres cTanciens amis, j’ai vu que la musique s'etait transformee et 
avait abandonne une partie de l'ancien systeme pour donner plus de 
plaisir aux oreilles de nos contemporains : j’ai employe mon esprit 
et mes forces a suivre cette regie pour vous donner une preuve nou- 
velle de ma bonne volonte ». 

Ce recueil contient divers types de chant accompagne 
par les instruments. D’abord le solo vocal : dans la piece 
in te Domine speravi , la melodie avec paroles est encadree 
par une partie de basson (on de trombone), et, a la basse, 
une partie d’orgue. Dans un prelude instrumental de sept 
mesures, le violon et le basson entrent l’un apres l’autre, 
selon 1’usage du canon, en exposant un theme que la voix, 
comme si elle etait elle-meme un instrument, ne fait que 
reprendre pour la troisieme fois. II faut reconnaitre, — le 
cas sera beaucoup plus frequent dans la musique alle- 
mande que dans la musique italienne — que ce premier 
theme est peu vocal, avec deux gammes descendantes en 
croches (de sol a la, puis, reprenant d’un peu plus haut, du 
la aigu au m&me point). La qualite de la piece, divisee en 
trois parties, est d’etre a la fois une et variee. C’est de la 
polyphonie analogue a celle des airs d’opera, mais avec 
une unite obtenue par des moyens moms exterieurs. 

Un autre exemple de solo vocal concertant, oil le rythme 
et les moyens d’expression sont mieux appropries aux 
paroles, est la plainte de David : Fill mi Absalon , quis mihi 
tribuet ut moriar pro te? Elle est ecrite pour quatre trom- 
bones, voix de basse, et orgue. Plusieurs maitres ant6rieurs 
avaient deja traite ce sujet; Josquin des Pres lui a consacre 
trois compositions. La piece de Schiitz est originale, admi- 
rablement expressive. Elle debute par un prelude pure- 
ment instrumental de 42 mesures; sur un rythme majes- 

3 

tueux (l’ancienne mesure les trombones font successi- 

vement leur entree, en imitant tour a tour l’idee princi- 
pale, puis en s’unissant — avec l’orgue — selon les usages 
du style fugue, mais sans imitations canoniques rigoureuses. 
Ils se taisent a la mesure 43; alors s’eleve, accompagnee 
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par Forgue seul, la voix de basse qui reprend la melodic 
exposee au debut : Fill mi , fill mi Absalon! Ces formules 
sont repetees une douzaine de fois (comme il arrivera si 
souvent dans les cantates de Bach), avec un tres bel accent 
dramatique. Apres dix mesures ou la basse chante a decou- 
vert ? les trombones reparaissent pour faire alterner avec 
la voix le dessin, rendu pathetique par la repetition et par 
quelques syncopes, sur lequel se pose Fappel douloureux : 



Ab . sa.lon, Ab _ sa.lon, 


Apres les 38 mesures (a partir de Fentree de la basse solo) 
oil ces simples mots Abscilon fill /;n prennent une eloquence 
extraordinaire, il y a un intermede purement instrumental 
de 28 mesures oil les trombones et Forgue parlent seuls, 
sur un rythme plus vif, avec des noires, des groupes de 
croches, comme pour traduire Fenergie de la voionte; et 
la suite continue le parallelisme avec la construction de la 
premiere partie : apres Fintermede, la voix de basse 
accompagnee par Forgue seul chante les paroles : « qui 
m’accordera de mourir pour toi? Quis mihi tribuet ui pro 
te moriarP » Ici encore, Fidee principale (lit pro te moriar) 
est mise en relief par des repetitions passionnees; pour 
finir, la reunion de toutes les parties, en harmonie pleine, 
fait reparaitre le theme initial. Dans les draraes lyriques 
du xvii® siecle on chercherait vainement une oeuvre plus 
originale, plus grandiose et plus emouvante. On est etonne 
de cet heureux concours du sentiment, de la pensee et de la 
technique, de la penetratioa avec laquelle le compositeur 
fait le commcntaire d’un texte dans une situation donnee, 
et de la puissance qu’il donne au verbe. J.-S. Bach n’aura 
qu’a suivre Fimpulsion donnee par de tels modeles. Les 
qualites de « peintre » qu’on lui a attribuees sont deja 
visibles. 

« Mon dme fond , car je viens de parler d celui que 
faime; sa voix est donee , son visage est beau ; ses levres 
sont des roses d f ou s'* echappe un par f am de myrrhe ... » 
Pour mettre ces paroles en musique {m£me recueil), Schiitz 



232 


SECONDE PERIODE DE LA RENAISSANCE 


ecrit un duo pour deux voix de tenor qu’il fait accompagner 
(avec Torgue) par deux cornettini , deux instruments tenors 
dont les contemporains louaient la douceur aimable, et qui 
se meuvent ici a une hauteur moyenne; grace au choix 
des timbres, Tensemble est comme cnveloppe d’uneten- 
dresse caressante. Schiitz excelle dans cequeles Allemands 
appellent le « Tonbild », c’est-a-dire Vintage sonore de la 
passion et de l’idee. Tel il se montre encore en traitant ces 
paroles d’un sens mystique : cc La nuit,j’ai cherche sur ma 
coache celui que f aime, et je ne Vai pas trouve . Je veux 
me lever., allei' par les rues de la ville , a la recherche da 
bien-aime. Lai rencontre les veilleurs qui faisaient leur 
ronde ; apres les avoir depasses, f ai trouve enfin celui que 
faime . » La composition ou cette scene est depeinte se 
divise en deux parties correspondant auxdeux idees : 1° re- 
cherche du bien-aime; 2° le bien-aime est decouvert. Le 
prelude instrumental est joue par trois bassons. Le timbre 
choisi (le basson etait parfois appele dulcino , dulcian), est 
determine par Tidee de la nuit, et le style fugue donne 
ici Fimpression d’une recherche anxieuse. Les deux voix, 
soprano et alto, entrent ensuite, accompagnees par l’orgue 
seul; et aux mots importants du texte litteraire [surgam, — 
circuibo civitatem per vicos et plateas — quserens ) s’adap- 
tent des dessins melodiques, des imitations fragmentaires, 
des vocalises dont le rythme est manifestement approprie 
a tous les details du sujet. Dans la seconde partie qui de- 
bate aussi par un prelude instrumental, l’idee essentielle 
— fai trouve ! — donne lieu a de vives figures des deux 
bassons graves qui viennent se meler au « jubilus » des 
voix. La progression chromatique, dans l’accompagnement, 
a un caractere passionne. Les derniers mots : je le liens , 
je ne le quitterai plus (tenui, nec dimittam) amenent apres 
un allegro, un adagio sentimental et pathetique, plein de 
ce que Schumann aimait a appeler <c Innigkeit », et oil les 
deux voix, en imitations tres serrees, chantent Tamour 
vainqueur. — Un m&me souci de la verite apparait dans la 
piece Cantate , exsultate et psallite, oil deux voix de tenor 
sont accompagnees par un cornet, une trompette, un bas- 
son et Torgue. 

Nous voyons maintenant ce que Schiitz entendait par 
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cette musique cc nouvelle » , dormant plus de plaisir a 
l’oreille ( titillationem ), dont il avait eu la premiere im- 
pression en Italie, et qu’il voulait, corame il Ie dit dans la 
preface de la premiere partie de ses Symphonies , faire 
connaitre a ses compatriotes. Cette conception n’etait pas 
sans analogie avec le systeme sur lequel Popera venait 
d’etre fonde. Schutz est sans doute, comme le sera Bach, 
un compositeur tres religieux : il s’attache a illustrer des 
textes empruntes aux Psaumes, aux Evangiles, a la Bible; 
et si ses compositions ne sont pas destinees aux ceremonies 
liturgiques, elles sont neanmoins inspirees par PEglise et 
tout pres d’elle. La nouveaute est dans les movens dont 
il se sert : au lieu de ces choeurs a 8, a 12, a 16 voix qui 
semblaient vouloir donner unc ame impersonnelle et chan- 
tante a la collectivite des fideles, il emploie le solo ou le duo 
vocal, en substituant Pinleret d’une eloquence individuclle 
a la majeste des grandioses constructions polyphoniques. 
Il fait accompagner le chant par des instruments qui sont 
choisis d’apres le rapport de Ieur timbre avec le sujet traite ; 
il poussc plus loin qu’on n’avait fait jusqu'alors Tart 
d’illustrer, d’exprimer, de peindre. Il veut justifier ce que 
les humanistes disaient du pouvoir merveilleux de la 
musique grecque, en montrant combien les anciens modes, 
encore employes par lui, — librement d’ailleurs, sans 
crainte de dissonances justifiees — peuvent agir sur Pima- 
gination et le sentiment : musique assez profane, mais 
epuree par la pensee religieuse et par une technique severe, 
qui penetre dans 1’Eglise ou veut la detourner a soi; e’est 
le tableau de genre succedant au grand tableau d’Histoire, 
mais conservant l’ampleur de style du tableau d’Histoire; 
ou bien, pour parler un langage plus musical, e’est Padap- 
tation du <c stile rappresentalivo » a la grande cantate reli- 
gieusc. Cette evolution est de la plus haute importance au 
point de vue allemand. Schutz est l’un des predecesseurs 
de J.-S. Bach; or, Part qu’il lui transmettra est profon- 
dement impregne d’italianisme. Schutz n’est pas seulement 
l’eleve de Joh. Gabrieli ; lors de son premier sejour a Veuise, 
ou il vint en 1609, il avait lu, connu personnellement, 
admire Monteverde alors dans la maturite du talent et de 
la gloire. Le second voyage qu’il fit eu Italie (1628-29) 
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pour etudier le « nouveau style » en puisant a la source 
m6rae, accentua les tendances de son esprit, comme on le 
voit dans la deuxieme partie de ses Symphonies sacrees. 

Cette deuxieme partie, dont le plan avait ete con^u apres 
la publication du recueil de 1629 et qui etait probablement 
achevee des 1640, ne parut qu’en 1647. Elle temoigne 
d’une connaissance tres precise des ouvrages de Monteverde 
(des Scherzi musicali qui avaient paru a Venise en 1632, des 
Madrigali guerrieri ed amorosi , qui sont de 1637), tout en 
permettant d’observer un progres reel surlemaitre italien. 
On y trouve un Magnificat avec paroles en allemand, pour 
une voix accompagnee par deux instruments et la basse. Le 
choix des timbres est determine par les idees contenues 
dans le texte verbal : deux violons pour les quatre premiers 
vers, deux trombones pour le cinquieme, deux trompettes 
pour le sixieme, deux flutes pour les septieme et huitieme, 
deux cornettini pour le reste. C’est ainsi que procede 
Monteverde dans son propre Magnificat (1610); et dans le 
traitement de son orchestre, Bach se souviendra de cette 
methode. Schiitz, entre autres imitations, emploie une forme 
qu'on trouve dans Monteverde (motet : Audi , caelum , vei'ba 
mea) : celle de l’echo. Les anciens modes ecclesiastiques 
paraissent bien compromis; l’echeUe phrygienne est ici 
meeonnaissable, le chant faisant de nombreuses cadences 
sur mi precede d’un re diese tandis qu’un si est a la base. 
Les memes observations s’appliquent a Y Hymne de Simeon , 
pour voix de basse, et, d’une facon generale, aux autres 
pieces du recueil (a 2 ou a 3 voix). 

La 3 e partie des Symphonies sacrees parut en 1650, a 
Dresde. Cette oeuvre de maturite est la plus importante, 
car elle marque encore un progres dans le sens d’une 
expression dramatique obtenue par l’union du style repre- 
sentatif et de la construction polyphonique. Une des plus 
belles pieces est ecrite sur ces paroles tres simples, tirees 
de I’Epitre lue a la fete de la Conversion de Saint-Paul : 
« Saul , Saiil, pour quoi me persecutes-tuP Tu souffriras en 
sentant de nouveau mon aiguillon ». Sur ces deux propo- 
sitions, d’une litterature si mince, Schiitz a construit une 
scene grandiose, d’une verite d’expression generale, un 
peu mystique meme, ne faisant place qu’exceptionnel- 
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lement a I’image (svmbolique) du detail reel, tres coloree 
pourtant. La premiere idee qui le dirige, c’est qu’ici Dieu 
doit chanter. Comment faire chanter Dieu? Sera-ce en un 
trio vocal — puisqu’II est Trinite — , comme Fa fait un naif 
« mistere » du moyen age? Sera-ce en un solo, comme fait 
Bach? Schutz ne retient que le concept de la toute-puis- 
sance divine, dont il donne l’image d’abord par une serie 
de voix accouplees, puis par un choeur formidable a douze 
parties reelles accompagnees par les instruments. La 
premiere partie est consacree a cette question : « pourquoi 
me poursuis-tu ? » qui est mise en valeur de pleine elo- 
quence. Elle est d’abord formulee au grave, majestueu- 
sement, sur des tenues de rondes qui arpegent 1'accord 
parfait dorien, avec deux grosses voix de basse accom- 
pagnees par 1’orgue seul. La question est reprise ensuite, 
sur le raeme dessin, par un tenor et un alto, ensuite par 
deux soprani, et enfin (en imitation melodique) par deux 
violons; si bien que, partie des plus bas degres de l’echelle 
sonore, elle en parcourt successivement tous les degres avec 
une insistance et une progression dramatiques. Nous avons 
deja signale ce procede dans le Crucifixus de Lotti. Jus- 

qu’ici le rythme est tres lent ^ j ; il s’accelere soudain 


et, cette fois, la question cc Saul , Sail/, Saiil , Said, pour- 
quoi me persecutes-tu {ter) » est ehantee par trois chceurs 
reunis, accompagnes par les violons et l’orgue, soit en 
tout dix-sept voix. La se termine la premiere partie; 
Schutz ne Y a pas traitee en musicien pur n’ayant en 
vue que la construction : il a voulu donner une image 
de ce qu’il y a de solennel, de puissant, d’imperieux et 
de formidable dans la parole divine. La seconde partie, 

debutant par un changement de mesure au lieu de la 


mesure ternairej est consacree au commentaire de la seconde 

proposition : <x tit souffriras de sentir mon aigirillon, etc... » 
La phrase est d’abord enoncee, en solo qu’accompagne 
l’orgue par le tenor, puis (en imitation) par l’alto du chceur 
principal : c’est une sorte de recitatif anime par des valeurs 
breves (noires, croches et doubles croches); un peu plus 
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loin, elle est reprise par le soprano I et la basse clu chceur 
principal; elle passe ensuite dans les trois choeurs, par 
une progression analogue a celle de la premiere partie. 
Avec Ie plan etabli sur cette idee de progression, se com- 
bine un plan suggere par les idees de contrastes successifs 
et de contrastes simultanes dans les paroles, la melodie 
et le rvthme. En effet, entre la formule « tu soufriras ... )) 
ckantee successivement par le tenor et l’alto, puis, toujours 
en soli, par le soprano et la basse, reparait le tutti gran- 
diose : Saul, pourquoi me poursuis-tu ? Repet6e huit fois 
par les trois choeurs reunis, elle sert de peroraison a tout 
l’ensemble. Tandis que les autres voix la reproduisent de 
facon continue, un groupe forme de quatre parties de 
soprano et de quatre parties de basse la fait entendre de 
facon intermittente, en coupant leur chant par des silences 
pathetiques de 2 et 3 mesures. 

Enfin, pendant que toutes les voix font entendre ces mots, 
sur des notes breves et pressantes : <c Saul, pourquoi me 
poursuis-tu? », le tenor semble concentrer toute Impres- 
sion, ou traduire une autre nuance du sentiment par ce 
simple mot qu’il repete jusqu’a dix fois, sur des rondes ou 
des blanches : cc Saitl! Saill /... ». Ce procede qui consiste, 
au milieu d’un developpement nouveau, a reprendre un 
motif anterieur et a faire emerger une voix qui, avec une 
melodie et un rythme particuliers, domine tout un ensem- 
ble, a servi certainement de modele aux musiciens poste- 
rieurs; il fait songer a Falleluia du Messie de Handel, oil 
le soprano, sur de longues tenues, chante les mots « Sei- 
gneur des Seigneur's , Dieu des Dieux », tandis que l’alleluia 
regne dans les autres parties vocales et dans Forchestre. 
II v a une construction analogue dans le Crucifixus de la 
messe en si, deBach. Cette composition de Schutz est plus 
qu’un tableau : e’est une scene ! L’opera du xvn e siecle a-t-il 
rien de superieur? 

Par son mouvement et sa vie, par Falternance bien 
calculee des soli et des choeurs, par son unite, elle repre- 
sente un progres remarquable sur la polyphonie du xvi e sie- 
cle, et prepare les grands chefs-d’oeuvre du genie allemand 
au xvm e . V Oratorio et la Passion ont deja leurs formes 
classiques ; il n’y aura plus qu’a les Stendre, a les assou- 
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plir encore. Quant au drame lvrique, il restera inferieur, 
durant la m&me epoque, a de telles compositions; et, long- 
temps, il ne produira rien de meilleur. 

Le style, ou plutot Tart « representatif » qui fait de 
Schutz un precurseur si interessant, puisqu’il reunit a la 
fois la tradition et la nouveaute, apparait encore dans une 
charmante piece du recueil de 1650, ecrite sur un texte 
emprunte au deuxieme chapitre de TEvangile de Luc (insere 
dans la liturgie pour le premier dimanche apres l'Epi- 
phanie). Ceci, c’est une idylle. Joseph et Marie cherchent 
Jesus, alors age de douze ans, qui les a quittes ; ils le 
trouvent enfin parmi les docteurs du Temple, et le 
grondent doucement. Le musicien n’a retenu que ce dia- 
logue : « Mon fils , pourquoi as-tu agi a ins IP Avec chagrin , 
ton pere et moi t’avons cherche. — Pourquoi m avez-voits 
cherche? repond Jesus ; ne savez-vous pas qua je dois etre 
Id ou mon Pere vent que je soisP » 

Ce dialogue (en latin : fili , quid fecisti nobis sic?...) a donne lieu 
a une exquise antienne qu’on trouve dans un manuscrit de Notker, 
x* siecle, publie en phototypie par les Benedictins de Solesmes. 
U expression musicale y est aussi visible que le permettait l'ancien 
systeme monodique : la question de la Yierge est faite en mode 
mixolydien, avec un accent d’aSection tres douce et une pointe de 
tristesse, tout cela enveloppe de serenite biblique et ayant le pur 
caractere du divin ; pour la reponse de Jesus, qui traduit 1’etonne- 
ment et la candeur, il y a une modulation en dorien, puis en lydien 
(sur la nouvelle idee : nesciebatis ). Une raison d'equilibre et 
d’unite fait conclure la periode dans le mode initial. Les grandes 
oeuvres modernes ne sauraient faire oublier ces admirables melodies 
de l’art primitif. 

Dans la piece de Schiitz, une symphonie de 24 mesures 
jouee par les violons et accompagnee par 1’orgiie forme Tin- 
troduction, ou les themes des voix sont deja indiques. Puis, 
selon le principe qui veut que les paroles importantes ne 
soient pas ecrasees par le concert des instruments, la ques- 
tion est posee d’abord par Marie, ensuite par Joseph, en deux 

recitatifs identiques debutant ainsi : 

mon fils!. 

L’emploi de Tintervalle de demi-ton dans cet appel a la fois 
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afFectueux et solennel (qui fait songer a une page celebre 
de Meyerbeer) est aussi expressif que le chromatisme pro- 
longe, un pea plus loin, sur le mot indiquant le chagrin 
(Schmerzen) de la mere : 


i 1 



mitSehmer- . . zenjinitSehmerzenjge-suelil 


chromatisme hesitant, expressif, qui reparait ensuite avec 
un mouvement contraire. La oil le sentiment domine, le 
style abandonne Failure da recitatif pour prendre celle de 
la melodie; la periode se termine sur une cadence suspen- 
sive, comme il convient a une question : 



Warumhast du uns das ge.than? 


L’Evangeliste dit quc Marie et Joseph « ne comprirent pas la 
reponse de Jesus ». Schiitz, qui ecrivait probablement lui- 
meme les paroles de ses compositions, a modifie le sujet. 
Le sens de la reponse de Jesus eclaire et rassure tout de 
suite le pere et la mere qui celebrent le Seigneur (sur les 
vers 1, 2, 5, du 84 e Psaume), unis a un choeur de caractere 
Iiturgique (car il semble parler au nom * de l’ensemble 
des fideles). 

11 y a une m6me alternance motivee du solo et des 
choeurs, m&me application a adapter etroitement le chant a 
la signification des mots et aux idees, dans une autre 
grande composition de caractere epique ou est traite 
le texte ra^me de l’Ecriture sur la fuite en Egypte. Elle 
est ecrite pour un soprano (voix de l’Ange), deux 
choeurs, deux parties de violon et orgue. L’appel au dor- 
meur est fait dans un style dramatique et religieux a lafois : 



Debout!. Debout! Debout! 

(Stehauf/) (Stehauf!) (StehaufI) 
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Sur un recitatif contiuu, accompagne par I’orgue, se posent 
Ies paroles : « Prends avec toi V enfant et sa mere ». Les 
imitations des violons ne reparaissent que la ou la phrase 
prend un sens pittoresque, pour donner cette vive image, 
repetee pres dune vingtaine de fois, de 1’idee de fuite : 
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Dans la suite, Schiitz met en musique le recit evange- 
lique : cc Et il se leva, et prit V enfant et sa mere , etc... », 
recit qu’il distingue nettement de la scene de l'apparition. 
Les derniers mots : « ... Et il resta en Egypt e juscjud la 
mart d'Herode » sont chantes par le tenor du chceur prin- 
cipal, d’une facon presque liturgique; le maitre allemand 
se souvient ici encore de certains passages du Magnificat 
de Monteverde, a en juger par la diversity de dessin et le 
jeu d’allegresse qu’il donne aux instruments. Le choeur final 
semble se rapporter, par son eclat, a 1’idee de la joie que 
donne le salut du Sauveur et la prediction accomplie. 

Ainsi Schiitz sait plier tout le materiel sonore h Texpres- 
sion de ce qui est individuel ou general, au <c tableau » de 
genre ou au grand tableau d’Histoire, au drame, a l’idylle 
et a l’epopee, a tous les sentiments et a toutes les idees 
que contient un texte donne. Habile a menager des Con- 
trastes, a distribuer la lumiere et Tombre, il assouplit, sans 
diminuer leur majeste, les puissances vocales que Gabrieli 
aimait a nouer en faisceau. 11 donne eloquence et couleur a 
l’orchestre; il est a la fois expressif et decoratif, en faisant 
usage du ripieno (tutti instrumental accompagnant un solo) 
ou des complementa , c’est-a-dire du 2 e et du 3 e choeur, les- 
quels ne sont pas, musicalement, indispensables (le chceur I 
ayant une harmonie complete), mais qui servent d’orne- 
ment magnifique. Dans sa piece si remarquable sur la 
conversion de saint Paul, on trouve, pour la premiere fois, 
semble-t-il, des indications de nuance : mezzo piano , pia- 
nissimo . Et c’est un autre signe important de sa mentalite 
d’artiste. 
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Andreas Hammerschmidt, ne en Boheme en 1612, organiste a Frei- 
berg et a Zittau de 1635 a 1675, partage avec Schiitz la gloire des 
precurseurs eminents. On a de lui : XVIII missse sacrse , de 5 a 12 voix; 
des motets monodiques et a 2 voix, des Symphonies spirituelles pour 
2 voix et instruments : des Chants de penitence et d' actions de grace 
pour 5 voix et 5 instruments. Ses ceuvres les plus importantes furent: 
Dialogi oder Gesprdche zwischen Gott und einer glaubigen Seele (en 
2 parties, 1645)qui contient (n° 19) une piece charmante sur l’Annon- 
ciation. et les Musikalische Gesprdche iiber die EvangeLia (1655). 

Cette forme du dialogue fut cultivee, a la meme epoque, par Erasmus 
Kindermann, organiste de Nuremberg (1642), et, un peu plus tard, 
par Werner Fabricius, organiste de Leipzig (1662), W. Caspar 
Briegel, maitre de chapelle a Darmstadt, dans ses Evangelische Ge- 
sprdche (3 parties, 1660), Rud. Ahle, considere comme depassant 
Hammerschmidt pour 1‘expression du caractere des personnages. 
Elle pent etre rattacbee a des modeles italiens, en particulier aux 
Motteti concertati con Dialoghi du chanteur venitien Donati (1618). 
— « Les oratorios de Hsendel et la Passion de J.-S. Bach ont leurs 
racines dans les Dialogues de Hammerschmidt » (H. Riemann). 

Jean-Christophe Bach (1642-1703), oncle de Jean-Sebas- 
ticn, offre aatant d’interet que Schiitz. C’est un des plus 
importants compositeurs religieux du xvn e siecle. Dans 
une cantate expressive et colore e sur la lutte de l’Archange 
Saint Michel et du demon (d’apres Saint Jean/ XII, 7-12), 
il emploie deux choeurs a 5 voix, 2 violons, 4 altos, un 
hautbois,.4 trompettes, les trombones et l’orgue. Cette 
oeuvre, dont Spitta donne une analyse et des extraits 
(Bach, I, p. 43-51) est d’un modernisme saisissant et d’un 
eclat singulier. Le debut en est grandiose. D’abord, dans 
le gotit de 1’ouverture « frangaise », une Sonata d’intro- 
duction; puis, accompagnees par 1’orgue seul, en une 
forme tres simple mais solennelle (canon rythmique sur la 
tonique ut et l’accord parfait), les deux basses du choeur I 
annoncent le sujet. Apres une batterie des timbales, eclate 
le signal lointain d’une trompette ; une seconde lui repond, 
une troisieme, une quatrieme enfin comme en un tumulte 
croissant de guerre prochaine, et les deux choeurs se trou- 
vent en presence, ainsi que des combattants... Mais cette 
composition brillante est isolee dans Toeuvre de Jean-Chris- 
tophe Bach; c’est surtout dans le genre du motet qu’il a 
Iaisse des modeles. Au sujet de la brillante succession des 
maitres : Schutz, Hammerschmidt, Jean-Christophe Bach 
et Jean-Sebastien Bach, Ph. Spitta donne cette vue 
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denombreux succes.il dirigeameme quelque temps 1'orchestre (1703). 
En 1722, la retraite partielle de Lalande lui fit obtenir un quartier 
de la chapelle du roi, pour le service de laquelle il ecrivit quelques 
grands motets. II exercait toujours ces fonctions quand il mourut a 
lMge de quatre-vingt-quatre ans, le 29 juillet 1744. a Versailles. 

Campra a laisse 18 operas ou ballets, trois livres de Cantates 
francaises et un certain nombre de divertissements a I’usage des 
fetes de la Gour. Mais ce n’est point le lieu de parler de ces ceuvres 
qui. cependant, peuvent lui assurer la renommee la plus durable. 
Comme compositeur religieux, on connait de lui une Messe a quatre 
voix, Ad majorem Dei gloriam (1700, ou peut-etre pour la premiere 
fois, 1699); cinq livres de a 1, 2 ou 3 voix avec la basse con- 

tinue : l er Livre, 1695; reeditions en 1700, 1703, 1710. — 2° Livre (avec 
instruments), 1699; reeditions en 1700 et 1711. — 3* Livre, 1703; 
reeditions en 1710 et 1717. — 4 e Livre, 1710; reeditions en 1720 et 
1734. — 5 e Livre, 1720 ; reedition en 1735. — Ces cinq livres ren- 
ferment en tout une soixantaine de motets. Enfin on a encore de 
lui trois livres de Pseaumes a grand chceuv avec orchestre edites en 
1703, 1737 et 1738. Les deuxderniers livres contiennent les ouvrages 
ecrits pour le service de la chapelle du roi dans le style dont 
Lalande avait donne le modele. Quelques compositions moms impor- 
tantes (entre autres une messe en plain-chant musical analogue a 
celles de Du Mont) subsistent manuscrites en divers recueils de la 
Bibliotheque du Conservatoire et celle de Versailles. 

Quoique les motets de Campra aient obtenu beaucoup 
de succes, comme l’attestent leurs nombreuses reeditions, 
on ne peut s’empecher de penser qu’ils ne donnent pas 
Taspect le pins caracteristique et pour nous le plus intd« 
ressant de son genie. Ce sont des pieces brillantes, ele- 
gantes, d’un style assez aise, ou se manifeste elairement 
la profonde empreinte italienne re$ue par le compositeur. 
Ce ne sont point, en general, des pieces religieuses pro- 
fondement senties : ouvrages d’un musicien seduisant qui 
vaut par la grace des melodies, la franchise et la vivacite 
toute nouvelle des rythmes, ils paraissent mieux a leur 
place au concert qu’a l’Eglise. 

Certes Campra connait excellemment les ressources de 
son art. Il est fort au-dessus de Lulii pour l’harmonie et 
le contrepoint. Ce n’est ni un improvisateud ni un esprit 
denue de culture ou dedaigneux de la recherche. Mais ces 
qualites trouvent dans la musique de theatre et de ballet 
qu'ecrivit Campra de plus legitimes occasions de se mani- 
fested Ces motets, qui sont presque tous ecrits pour des 

CoMBARiEtr. — Musique, II. 
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solistes et non pour des masses chorales (les instruments 
meme qui en accompagnent un grand nombre doivent 
concerter pareillement en soli), ne repondent gufere a l’idec 
que nous nous faisons aujourd’hui de la musique propre a 
l’Eglise. Et les Pseaumes eux-memes, bien qu’ecrits pour 
l’orckestre et le grand chceur, n’ontpas toujours la noblesse 
et l’ampleur qui donnent a eeux de Lalande ce caractere 
decor atif dont la grandeur, au moins, s’adapte parfaite- 
ment a la pompe des ceremonies religieuses d’apparat. 
Assurement tres estimable et d’un musicien stir de lui, 
I’ oeuvre religieuse de Campra ne donnerait cependant 
qu’une idee tres incomplete, inexacte meme en certains 
points, de la tres grande valeur de ce maitre, si remar- 
quable a d’autres egards. 

La Bibliotheque Nationale possede un assez grand nombre de com- 
positions religieuses d’autres auteurs secondaires : 

Moulini& (Estienne) : Missa pro defunctis quinque vocum 
Parisiis, ex officina Petri Ballard, 1636, in-f°, Ym 1 852 bis; Can- 
tiques , Reserve Ym 1 202; Congratulamini mihi , motet a 5 voix, 
Ym 1 1171 (cf. ibid. Motets de divers auteurs , 2 e vol.); O bone Jesu 
[ibid. 2° vol., p- 140): Meslanges de sujets Chrestiens.., Paris, J. de 
Senlecque, 1658, in-4° oblong, Reserve Ym 1 228. — Auxcousteaux 
(Artus) : Meslanges , Paris, R. Ballard, 1644, 3 vol. in-4° obi. (dessus, 
haute contre, cinquiesme), Reserve Vm 7 271; Noels et cantiques spi- 
rituels .., Paris, R. Ballard, s. d., in-8°, Reserve Ym 1 199 et 209 
[second livre du meme, 1655, ibid.). — Moreau (J.-B.) : Chceurs de la 
tragedie d’Esther, Paris, D. Thierry, 1689, in-4°, Ym 1 1564-5; 
Musique d’Athalie.., ms. in-4° obi., Ym 7 3424 (p. 1-27); Musique des 
Cantiques spirituels , ms. in-4° obL, ibid. (p. 77-104). — De Bacilly : 
Premier (-2 e ) livre d'airs spirituels , Paris, Ch. Ballard, 1697, in-4° 
obi., Ym 1 1567; Airs spirituels (l re et 2 e parties), ms. in-4°, Ym 1 
1570. — Minoret (D.) : Missa pro tempore Nativilatis , 1694, ms., 
Ym 1 933; Venite , ex ultemus, motet ms. in-f°, Ym 1 1299. — Bernier : 
Trois motets a voix settle (Exultent Superi, — Resonate organo, 
— Surge, propera), ms. in-4°, Ym 1 1687; meme titre (Laudate 
Dominum, — O amor, — Qui habitat in coelis), parties ms. in-4°, Ym 1 
1688; Motets a i, 2 et 3 voix , Paris, l’auteur, 1703, in-f°, Ym 1 1131; 
m&me titre ( second oeuvre ), ibid., 1713, in-f°, Ym 1 1132; voir aussi, 
pour d’autres pieces, Becueil de Motets de differents auteurs , pages 
248, 443. — Goupillet (voir le 2 e vol. du meme Recueil). — Bataille : 
Cantiques. Reserve Ym 1 202. — Dubuisson : Diligam ie domine, 
motet a voix seule, ms. in-f° oblong, Ym 1 1418. 
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CHAPITRE XLIV 

LA MUSIQUE RELIGI EUSE DE H/ENDEL 
ET DE BACH 


Nous avons reserve, pour la fin de cette partie de notre 
etude eonsacree a la musique religieuse, les deux grands 
noms de Haendel et de J.-S. Bach, qui appartiennent a la 
premiere moitie du xvn e siecle : le premier se r attache a 
Fhistoire de la musique religieuse en Angleterre, le 
second a l’histoire de la musique religieuse de la moyenne 
Allemagne; mais tous deux resument, en le magnifiant, le 
genie du monde musical anterieur. 

L’ordre suivant lequel nous parlerons des oeuvres reli- 
gieuses de Haendel n’est pas determine par Ieur valeur 
artistique et leur eclat. Nous distinguons : 1° celles qui 
ont un caractere liturgique : les Anthems et les Te Deum ; 
2° celle qui, sans etre liturgique, est exclusivement reli- 
gieuse : le Messie ; 3° les Oratorios, d’un caractere moitie 
sacre, moitie profane, qui voisinent avec les oeuvres de 
theatre. 

Les Anthems (nom venu d’Antienne?) sont des chants de l’eglise 
anglicane, sur une traduction ou une paraphrase de textes bibliques. 
Les compositeurs anglais du xvi° si&cle, Christopher Tye (f 1572), 
Thomas Tallis (f 1585), et de la premiere moitid du xvn e , Bird, 
Gibbons, en avaient ecrit dans le style du motet; apres 1650, Pelham 
Humfret, John Blow, Michael Wise, Jeremiah Clarke, Purcell 
employ erent la forme monodique, avec accompagnement d 4 instru a 
ments k vent et, plus tard, de violons. Haendel, apr&s Purcell, les 
concut comme des Cantates. A Cannons (de 1717 k 1720), il en dcrivit 
douze ; les plus importantes sont les quatre connues sous le nom 
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(T Anthems du Couronnement (1727). Ges pieces furent executes dans 
l’abbaye de Westminster avec des choeurs de 5 et 7 voix composes 
d’hommes et de soprani (garcons) et un orchestre complet. Une des 
plus belles est V Anthem funebre de 1737, pour la reine Caroline; il y 
faut joindre celles de 1734 etdel736 (Anthems de mariage). 

Haendel a ecrit cinq Te Deum de circonstance, sur paroles 
anglaises. Trois sont particulierement importants. Le pre- 
mier et le plus connu est celui qu’il composa en 1713 
pour celebrer la paix d’Utrecht; il se partageen 14 sections 
que reinplissent des choeurs, des soli, des morceaux fugues 
et une riche instrumentation. (Dans la meme circonstance 
fut ecrit le Jubilate , sur le Psaume 100, oeuvre chorale 
tres puissante.) Le second, oeuvre un peu inferieure mais 
brillante, eut pour objet de celebrer la victoire de Dettingen 
(1743). Le troisieme est le premier, en si bemol majeur, 
des trois Te Deum ecrits pour le due de Chandos. 

Parmi les oeuvres qui sont seulement voisines du culte, 
la plus eminente est le Messie (Dublin, 1742). Il a une 
grandeur qui tient a des causes diverses : d’ahord a 
Pextension et a la haute generalisation du sujettraite. C’est 
un monument religieux, mais sans destination precise 
parce qu’il inlercsse le culte sur tous les points; il enve- 
Ioppe la vie du Christ, y compris PAnnonciation, c’est-a- 
dire la serie des faits sur lesquels est organisee l’annee 
rituelle. Il a la valeur d’une synthese des fetes sacrees. En 
second lieu le livret (ecrit par Haendel lui-meme et par 
Jennens) depasse ce qu’en langage de theatre on appelle 
une « action )> : ce n’est pas un drame, mais une suite de 
meditations; les soli sont executes non par des personnages, 
mais seulement par des voix. Au point de vue purement 
artistique, une telle composition a une ampleur grandiose. 
Elle est la resultante de sept sieeles de contrepoint et 
d'harmonie, comme aussi de la pensee et du sentiment chre- 
tiens depuis Petablissement de PEglise; elle est le point de 
rencontre de Part et de la foi des Allemands du Nord, de 
Part italien, et de cette puissance formidable, mysterieuse : 
le genie d’un musicien saxon, — sorte de colosse qui 
portait les difficultes de Part comme le Sil&ne antique, 
couronne de lierre et de pampres, porte dans ses bras, 
avec un sourire, un dieu enfant. 
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II y a une facilite d’ecriture et une spontaneity d’execution qui 
sont communes a toutes les oeuvres de Haendel comme a celles de 
J.-S. Bach, mais qui, daus le Messie , donnent a certaines pages un 
caractere superficiel ou hatif, et justifieraient peut-etre de tres 
legeres reserves. L’ceuvre fut composee du 22 aout au 14 sep- 
tembre 1741, c’est-a-dire en 24 jours, et elle comprend 8 recitatifs 
accompagnes, 7 recits, 17 arias, 17 choeurs (dont quelques-uns, il 
est vrai, sont des ajouts ulterieurs) ; comment ne serait-elle pas Fim- 
provisation du genie? L'harmonie verticale y tient autanl de place 
que le contrepoint, et Haendel ne fait pas beaucoup de frais d’ima- 
gination, en certains cas, pour trouver soit des images saisissantes, 
soit des modulations rares. Comme morceaux ou Foncroit remarquer 
un peu de negligence, qu’il soit permis de citer : le prestissimo de 
Pair pour contralto ( For he is like a refiner's fire , versions B et C 
de Fedition de Chrysander); dans cette l re partie du Messie , les 
suites d’accords qui remplissentle recitatif accompagne For behold..., 
les arpeges des violons dans le recit The angel of the Lord , version 
A, et aussi raccompagnement des violons dans le recit And Sud- 
denly, etc...; dans la 2 e partie, la seconde partie (versions A et B) 
de Fair pour alto, the was despied , Introduction (violons) et 1 ac- 
compagnement de Fair de basse who do the nations so furiously rage 
together , en 2 versions. L’alleluia (en re, fin de la 2 e partie) ne 
module pour ainsi dire pas. Haendel, il est certain, sail produire 
des effets grandioses avec les moyens les plus simples; mais le 
Messie nous parait inferieur a la messe en si et aux Passions de 
J.-S. Bach. 


Peut-on annexer au genre « musique religieuse », les 
oratorios dont nous allons donner une breve caracteris- 
tique? Les personnages et les recits de la Bible en forment 
la matiere essentielle, comme les heros de la mythologie 
paienne ou de Phistoire antique sont Tame de Topera; 
de plus, ils sont rarement dramatiques, au sens qu’il faut 
donner a ce mot sur la scene d’un theatre, et les choeurs, 
forme peu aimee des createurs de la comedie en musique, 
y tiennent une tres grande place. Mais la s’arretent les 
differences. Le sensualisme italien, la technique eblouis- 
sante. Tart de plaire a Timagination par la variete du 
style et de la couleur y sont plus visibles que les preoccu- 
pations de proselytisme et en font des oeuvres presque 
profanes. « Je suis arrive a cette conclusion, a ecrit 
M. Camille Saint-Sa§ns, que c’est par le cote pittoresque 
et descriptif... que Hsendel a conquis Tetonnante faveur 
dont il jouit. Cette fagon magistrale d’ecrire les choeurs, 
de traiter la fugue, d'autres 1’avaxent comme lui. Ce qu*il 
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a apporte, c’est la couleur, Telement moderne. » Nous 
avons deja vu dans Giov. Gabrieli, dans Sehiitz, beaucoup 
d’ « effets imitatifs ». Avec les oratorios de Hsendel on en 
pourrait faire une anthologie tres complete, s etendant 
jusqu’a Texpression de l’amour. 


La Resurrezione ^1708) fut executee cTabord a Rome ; la figure de 
Lucifer donne lieu a de beaux contrastes avec celle du Christ; Ie gout 
profane est represente par le <*. Risorge il mondo » de FAnge, ecrit dans 
le vieux style du scherzo italien, et la charmante gavotte qui termine 
la seconde partie (choeur final). — Le Trionfo del Tempo (1708) est 
encore de caractere italien par Femploi de Fallegorie; les personnages 
sont Tempo , dont un air « ne serait pas deplace, dit Schering, dans la 
bouche d’une Medee ou d’une Didon », Piacere (qui chante Faimable 
air ; Lascia la spina cogli la rosa , lequel se trouvait deja dans Fopera 
<E Almira, 1705), Bellezza , Disingcinno (dont un air, Crede Vuom clt 
egli riposi , est dans Fopera Agrtppine!). En 1757, Foeuvre fut rema- 
niee et partagee en 3 actes, avec un texte anglais. — Ester (1720), 
remaniee en 1732, iutermediaire entre Foeuvre de theatre et Foeuvre 
d’eglise, fut qualifiee tour a tour A' oratorio et de masque. Ony trouve 
la brillante cavatine Souffle doucement , Zephir! — Deborah, opera 
biblique execute au Hay market en 1733, a des choeurs plus etendus 
qu 1 Ester et fort beaux : le choeur initial a 8 voix. Immortal Lord; 
dans la 2 e partie. See, the proud chief advances , le choeur de Baal a 
5 voix, ceux des Israelites pour la priere ou pour la guerre. — Dans 
Athalia (livret de Humphrey, d’apres Racine), executee dans une 
ceremonie universitaire a Oxford en 1733, puis a Londres en 1735, 
Haendel, sans abandonner la puissante forme chorale, emploie un plus 
grand nombre de soli. 

Said (1730), compose sur un texte de Hamilton, inaugura la serie 
des grands oratorios dramatiques. L'oeuvre comprend 3 actes divises 
en scenes, avec les personnages Saul, David, Jonathan. Michal et 
Merab. II y a un grand nombre d 'airs (30); la partie principale de 
Facte I est la fete triomphale en Fhonneur de David, ouverte par un 
beau choeur d’allegresse avec ripieno , et ou regne un joli motif de 
4 mesures, emprunte peul-etre a un carillon anglais ; deux numeros 
sont egalement celebres : au commencement du 2 e acte, le choeur 
demoniaque de YEnvie. et, au 3 e , la marche funebre, jouee aujourd’hui 
encore en Angleterre. L’ensemble est vif, jeune, et d'allurepopulaire. 
— Israel en Eg^pie, joue au Haymarket en 1739, remanie en 1756, se 
composait d’ahord de 3 parties, puis fut reduit & la 2® et a la 3 e . Le 
sujet, tire du 2 e livre de Moise, comprend la Captivite, la vengeance 
de Dieu ou les dix Plaies, la delivranee et Fexode. C’est une epopee 
chorale ou R. Schumann voyait Fid£al de Foratorio. II y a 19 choeurs 
(recits ou actions de graces), 4 recitatifs seulement, et 4 arias. 
L’orchestre d’accompagnement a souvent une valeur tres pittoresque 
et descriptive, sinon tres religieuse (plaies des mouches, des saute- 
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relies, des grenouilles. du tonnerre, etc...); les choeurs sur la grele. 
sur les tenebres, sont d‘un effet saisissant. Hsendel a fait quelques 
emprunts au Magnificat d’un milanais, Erba (fin de la l r0 partie), et a 
Aless. Stradella; il s’est aussi plagie lui-meme en introduisant dans 
les choeurs deux de ses fugues pour clavier. 1/ oeuvre eut d’abord peu 
de succes : remaniee, elle fut admiree, surtout en Allemagne, comme 
un des principaux chefs-d’oeuvre du maitre. — Avec le Messie, Saul 
et Israel, Samson et Judas Maccabee sont au premier rang. Samson 
(1743), compose sur un excellent livret, est une oeuvre de poesie bril- 
lante. Avec ce Samson qui n'a rien ici d’herculeen, etqui, dupe, aveugle, 
gemissant, est objet de pitie, les personnages sont Dalila, le geant 
grotesque Harapha, Manoah et Micha, pere et ami de Samson. Les 
soli et les choeurs alternent comme d’habitude; Torchcstre esl tres 
colore; fait curieux, il se tait dans la scene de la seduction, pour 
laisser parler assez longtemps la voix seulc. Les arias principaux (il 
y en a 27) sont Fair de Samson Total eclipse ( une nuil profonde 
nTentoure ), la priere de Micha ; Ok! Vic ns, Dieu clu salut y l’air en si 
mineur du l or acte... Les choeurs, toujours magistralement ecrits, 
sont tres varies de sentiment et depression. — Judas Maccabee 
(1747) est, comme Israel , une oeuvre essentiellement chorale; on y 
trouve peu de soli traduisant un sentiment individuel, mais surtout 
des ensembles (avec 6 duos et un trio). L’oeuvre debute par une 
pathetique scene de deuil et de deploration sur la blessure puis sur 
la mort du chef de 1‘armee, Matathias; I’abattement et le reveil de 
l’ardeur guerriere, la lutte et la victoire, la paix et Tallegresse, 
sans episode clamour, sont les themes de la musique. Les plus beaux 
choeurs sont Mourn ye afflicted Children (Pleurez, enfants desoles!), 
Lead on (Heros, delivre-nous 1), See the conquering hero comes 
(voyez, voici ie triomphateur)... 

Joseph (1744), compose en partie sur un livret de Metastase 
remanie, est intitule a sacred drama , mais presente une serie de 
scenes ou les lots habituelles du theatre ne sont guere observees. 
Les morceaux les plus imposants sont le choeur de la fin du l cr acte, 
celui qui est au commencement du 2 C , le finale de la 3 e partie et le 
choeur des freres de Joseph; mais, dans l’ensemble, les choeurs sont 
moins imporlants que les soli, n’ayant aucun sentiment essentiel a 
ajouter a ces dex’niers en raison de la nature souvent idyllique du 
sujet. — Belsazar (1745) est Ie dernier roi de Baby lone, detrone par 
Cyrus (en 539 av. J.-C.) et dont la fin, d’apres le livre de Daniel, 
fut annoncee par les mots fatidiques Mene , tehel , uphrasin. Sur ce 
sujet, Telemann avail ecrit un opera pour Hambourg (1722); Ilsendel 
Pa repris avec son ampleur et sa maitrise ordinaires en illustrant 
toutes les scenes par une musique appropriee et en faisant chanter 
tour a tour en masses chorales les Juifs, les Babyloniens, les 
Perses. — Josua (1747) avait deja donne lieu a deux oratorios 
italiens : La Caduta di Jerico d’Ant. Caldara (Vienne, 1719), et 
Giousa sotte le mure di Gerico , de Pietro Generali (Florence, 1727); 
Hsendel a repris le sujet, sur un livret de Th. Morel, en ecrivant sui*- 
tout une musique de guerre inspiree d’une tradition italienne un peu 
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banale. Les airs de Josue, d’Othniel, de Caleb, appartietmenl a ce 
groupe de chants guerriers (il y en a une trentajne environ dans les 
oratorios du Maitre) ou Haendel montre un art plus facile qu'original. 
Les choeurs sont plus interessants : il y en a 4 dans Facte I. 5 dans 
les actes II et III. Deux marches solennelles pour l’arche d’alliance 
et la guerre (acte II) sont purement instrumentales. 

Comme Joseph, Salomon (1749), sujet de l’oratorio italien de 
JocopoMelani (Bologne, 1686), nest pas un drame, mais une suite de 
tableaux. L’acte I contient Fhommage du peuple et une peinture du 
bonheur conjugal du roi: Facte II, seul dramalique, la scene du juge- 
ment entre les deux meres ; Facie III, la visile de la reine de Saba et 
la fete donnee en son honneur : fete ou Haendel, en usant du double 
choeur et de toute la pompe instrumentale, a exalte avec une fantaisie 
surabondante la puissance de la musique. L'ocuvre neanmoins eut 
peu de succes, dans la suite, devant le public des concerts; une 
execution (abregee) en 1832, a la Singakademie de Berlin, parut fort 
ennuyeuse. — Suzanna se rattache a un sujet, — la chastete triom- 
phanle — que les Italiens du xvii° siecle avaicnt Iraite en divers 
oratorios (Lonati, 1686; Lanciani, 1687; Pallavicini, 1688; Mahco 
Martini, 1689). Haendel a repris ce theme en une oeuvre (1749) qui 
esl un peu du genre « erotico ». Sur 27 soli ou ensembles, 17 par- 
lent de Famour innocent ou defendu. Il y a 3 choeurs. On peut 
signaler les airs de Joachim et de Suzanne, des deux juges (Fun 
sentimental et passionne. Fautre presque humoristique^, de Daniel, 
le deus ex machina de la piece, et le choeur qui ouvre le 3* acte. 
L’ouvrage laisse sentir trop de longueur. — Haendel s‘est encore 
inspire des modeles italiens et en particulier du castrat bolonais Tosi 
(auteur d’un Martirio di Sa. Catering , 1701) dans Theodora (1750). 
Condamnee a mort par le proconsul Yalens parce qu'elle meprise le 
culte pai’en de Yenus, Theodora court au supplice avec son amant 
converti, Fofficier Didyme. L’hero'ine est caracterisee, musicalemenl, 
avec beaucoup d’art; Fair de Septimius, au 2 C acte, est aussi une 
sorte de portrait. L'ensemble de Foeuvre a une allure elegiaque : sur 
26 chants, il y en a 20 qui sont marques largo , larghetto ou 
andante ; et la moitie des choeurs (5) est a mouvement lent. Il 
semble que Haendel ait voulu rompre, en cetle oeuvre speciale, avec 
les habitudes de la musique profane. — Jephia (1751) contient 
encore un beau portrait de femme. Plusieurs maitres italiens avaient 
deja ecrit des oratorios sur ce sujet : Carissimi, vers 1660; le Yeni- 
tien Ant. Zanettini, en 1686; Ant. Draghi (Vienne, 1690;, Ant. Lotti 
(Yienne, 1712), Porsile (ibid., 1724). Haendel l'a repris en surpassant 
ses modeles par le sentiment aulant que par la technique. Comme 
Theodora, la fille de lephte affronte 3a mort. Dans la l rc et la 
2 C parties, elle encourage son amant, console sa mere, parle a son 
pere, de facon enjouee , sur des i*ythmes de danse (sicilienne , 
bourree, gavotte); elle se transfigure et parait detachee de la terre 
dans Fair des adieux, dont une partie, en mi majeur, a pu etre 
comparee, pour Fexpression, au second mouvement de la symphonie 
de Schubert en si mineur. 
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Haendel a traite la mythologie avec les memes moyens d illustra- 
tion brillante que 16 christianisme. Ce que nous appelons aujourd hui 
ses « oratorios profanes » fut simplement designe, jusqu en 1/80, par 
le titre <c Histoire de... », usite en matiere de composition reli- 
gieuse, ou bien par ceux de « drame musical », de <c masque », de 
« pastorales , de « sevenata ». Acis et Galathee est, dans sa premiere 
partie, une claire et sereine idylle arcadienne, dans le genre des 
pastorales du xvii e siecle. Dans la scene ou Acis se prepare a com- 
battre le geant Polypheme, on trouve un theme identique a celui du 
premier chceur de la Cantate de J.-S. Bach, Ich hatte viel Bekum- 
ti lerniss, et qui est sans doute un empmnt a la musique d’Eglise. 
Semele (1744) est une ceuvre tres coloree et variee ou on releve une 
ariette exprimant la raillerie, des chants sur des rythmes de danse. 
Heracles (1745) contient un ires beau portrait, celui de Dejanire, et 
une scene des Furies, superieure aux scenes analogues de Rameau 
et de Gluck. La Fete d 1 Alexandre (1736) est ecrite sur un texte de 
Dryden qui avait d abord servi a la glorification de Sainte Cecilejles 
instruments y paraissent individuellement : le cor au n° 9, le violon- 
celle au n° 16, le basson au n° 24, la flute au n° 29, les trompettes 
au n° 21, etc.., d’apres le meme systeme que dans 1 Ode a Sainte 
Cecile , composee trois ans plus tard. 

Hsendel est nn representant complet et magnifique de la 
Renaissance par toils les caracteres de son art : la fa^on un 
peu profane de traiter la musique religieuse, le gout pour 
les <c histoires » de l’antiquite pai'enne, l’usage du recitatif, 
des grandes formes vocales, de la fugue, de 1 orchestre, 
enfin l’eclat, Tampleur decorative et pompeuse, l’expres- 
sion, — et Timpersonnalite de ses oeuvres. Achaque instant, 
lorsqu’on F analyse d’un peu pres, il faut faire intervenir 
les compositeurs italiens dont il s’est inspire. Ils ne sont 
pas les seuls auxquels on doive le rattacher. On peut 
signaler un dernier oratorio typique ou Ton trouverait faci- 
Iement de quoi justifier cette opinion : c’est Y Allegro, il 
Pensieroso ed il Moderato (1740), ou il a exprime par une 
serie de contrastes aceouples le temperament de l’homme 
joyeux et celui du melancolique (a peu pres comme Caris- 
simi dans son Democrite et Hera elite), sans laisser voir 
d’ailleurs de quel c6te etaient ses preferences. Dans ce 
poeme brillant et facile, il y a un peu de tout, sans ordre : 
un air de Talouette, un air du rossignol, un air du grillon, 
des imitations nombreuses du modele naturel, qui, comme 
dans Israel, font penser non seulement aux Saisons de 
Haydn, mais aux Chansons du bon Clement Jannequin. 
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Hsendel fait le tableau de genre la oil son predecesseur 
avait fait l’esquisse, et traite avec genie le sujet que d’autres 
avaient traite avec adresse; mais la continuity du travail 
avec le meme esprit et sur la meme ligne devolution, est 
visible : Musique robuste et saine, carree des epaules, 
fleurie de sante. vigoureuse corame un dessin de Michel- 
Ange, d’un rythme puissant qui lui donne une sereine auto- 
rite, d’une imagination intarissable, surchargee de bro- 
deries, — mais formelle. improvisee, ayant tour a tour 
la redondance et le piquant de Tart italien. Yoyez, en 
dehors de tous ces oratorios, une des oeuvres pour orgue 
et orchestre, comme le concerto en fa : c’est la compo- 
sition d’un maitre qui n’a pas l’habitude de se mettre lui- 
meme dans ce qu’il ecrit et d’exprimer un reve caresse avec 
passion, mais qui laisse tranquillement s’echapper de ses 
doigts d’organiste, avec une sorte d’indifferenee olym- 
pienne, les formules d’une eloquence aimable, aisee, 
impeccable, sans damme. L’orchestre et Forgue dialoguent 
par demandes et reponses; et une fugue tres jolie termine 
la conversation. 

J.-S. Bach n’a pas cultive, comme Hsendel, le genre assez 
faux de l’opera. C’est dans sa musique religieuse qu'il a 
deploye les qualites expressives et dramatiques de son art. 
II y a d’abord quatre messes breves composees d’un 
Kyrie et d’un Gloria. Les morceaux les plus interessants 
sont le Kyrie de la messe en fa majeur oil Bach a introduit 
un choral protestant, et le Christe eleison , en canon, de la 
messe en la. Le chef-d’oeuvre du genre est la messe en si 
mineur, qui, dans le catalogue d’Emmanuel Bach, porte le 
titre de « grande messe eatholique »; elle est au premier 
rang a cause de son ampleur, de son eclat, et, si l’on peut 
dire, de la fougue de Finspiration. Ici, le contrepoint est 
devenu la langue natureiie du lyrisme. 

Cette messe est assez improprement appelee « en si mineur » ; 
quatre pieces seulement (le Kyrie I, le Qui sedes du Gloria, le 
Et incarnatus du Credo et le Bened ictus du Sanctus) ont cette 
tonalite; mais il y a une piece en fa diese mineur (Kyrie, III), deux 
en la majeur (Laudamus ie du Gloria et Et in spiritum du Credo), deux 
en sol ( Domine deus et Et in unam dominum l, une en mi mineur 
(, crucifixus ) et sept en re majeur. Cette derniere tonalite est de 
beaucoup la plus employee. 
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Le compositeur a evite la monotonie en suivant une sorte de 
rythme dans Lemploi alterne des moyens vocaux et en variant le 
choix des instruments qui accompagnent. Ainsi, le Kyrie a trois 
sections : choeur a cinq parties, duo (de soprani), choeur a quatre 
parties. Le Gloi'ia (cinq sections) offre la succession : choeur, air , 
duo, air, chceur. Le Credo (huit sections) suit un plan qui fait une 
plus grande place aux masses chorales, et la meme alternance est 
moins reconnaissable : chceur, chceur, duo (soprano et alto), choeur, 
choeur, chceur. Le Sancius est ainsi construit : choeur, air , choeur. 
IS Agnus dei continue et conclut : air , chceur. En somme : les choeurs 
dominent, comme il convenait a une oeuvre dont Lexpression est 
collective. Dans cette polyphonie enorme, le genie de Bach se 
deploie magnifiquement. Le nombre des parties (4, 5 et 6) est moins 
grand que dans les compositions de Gabrieli; cependant le double 
clioeur (a 8), dans la maniere venitienne, est employe pour YOsanna 
du Sanctus. Les voix, auxquelles Bach demande autanl de souplesse 
que de puissance, sont traitees comme des instruments (en particulier 
dans la fugue vocale Pleni sunt du Sanctus). Sur les mots Ecclesiam 
apostolicam , Bach ecrit des vocalises singulieres, auxquelles on 
donnerait facilement un faux air de parodie. 

Le principe qui determine 1’emploi de Lorchestre est le meme que 
dans les Passions et se ramene aussi a une preoccupation de variete : 
habituellement, un timbre predomine dans chaque piece; c’est 
comme une succession de tableaux dont chacun a son coloris parti- 
culier; l'expression individuclle et Lexpression d*ensemble alter- 
nent. Lorsque le tutti est employe, il semble jouer le meme role que 
le grand orgue. Les rules d’accompagnement sont ainsi distribues : 
I [Kyrie) : orchestre compose des cordes, flutes, hautbois et 
bassons; — violons et continuo, — reapparition de Lorchestre du 
d£but. II ( Gloria ) : cordes, trompettes et timbales, flutes et haut- 
bois, — violon solo, — flute solo, — hautbois d’amour, — tout 
Lorchestre. Ill {Credo) : orchestre a cordes, — orchestre avec trois 
trompettes, timbales, hautbois, — deux hautbois, • — orchestre a 
cordes, — flutes (et cordes), — orchestre avec trompettes, — cor, — 
orchestre avec trompettes. IV {Sanctus) : orchestre avec 2 trom- 
pettes, timbales, 3 hautbois et cordes, — violon solo (avec continuo), 

— orchestre avec trompettes. V ( Agnus dei) : violons (avec continuo), 

— orchestre. 

Bach, bien que protestant, a ecrit cette « grande messe catholique » 
pour la cour catholique de Saxe au moment oft il sollicitait le litre 
officiel de « Hoffcompositeur » (1733). Cerlaines des parties de cette 
messe sont des emprunts faits a des oeuvres anterieures. Le Graiias 
est tire de la cantate Wir danken dir , n° 29; le Qui iollis est tire de 
la cantate Sckauet dock und sehet , n° 46; le Patrem omnipotentem , 
de la cantate Gott wie ist dein Name y n° 171; le Crucifixas , de la 
cantate Weinen 9 Klagen , n° 12. Cette messe grandiose, oeuvre d’un 
genie superieur, et, en meme temps, d’un homme avise, habile , ayant 
1 esprit pratique, n T a jamais 4te executee en entier, soit a Dresden 
soit a Leipzig. Les manuscrits autographes du Kyrie et du Gloria 
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sont a la Bibliotheque de Dresde. L'ensemble est au tome VI de 
Fedition de la Bacligesellschaft. 


Aux messes, on peufc joindrc les quatre Sanctus, dont 
le plus beau est en re , et le grand Magnificat en deux 
versions (?ni bemol et re majeur) pour choeur a 5 parties, 
soli, orgue et orchestrc. 

Les Cantates , ecrites pour la plupart pendant le sejour a 
Leipzig (1723-1750), etaient destineesa etre chantees apres 
la lecture de l’Evangile, les dimauches et jours delete; 
elles s’etendaient a un cycle de cinq annees et depassaient 
le nombre de 300; on en connait plus des deux tiers. Elies 
sont diverses de composition, tantot sur textes liturgiques 
ou strophiques (ancienne maniere), tantot sur textes libres 
ayant la forme drama tique. Habituellement, les grandes 
Cantates sont ainsi disposees : la symphonie d’ouverture, 
dans la maniere de Gabrieli ou du concert italien, pre- 
pare par son motif principal le choeur qui suit et qui 
est d’ordinaire la piece importante de l’ensemble; il y a 
ensuite des recitatifs et des airs , des duos dans la forme 
italienne a trois parties, un choeur final. Les cantates mono- 
diques forment un groupe a part. 

L’ceuvre improprement appelee Oratorio de Noel appar- 
tient au groupe des Cantates. Elle est divisee en six parties 
correspondant aux six fetes celebrees par FEglise, de la 
Noel a FEpiphanie. Le recit evangelique y est interrompu 
a chaque instant par des recitatifs, des airs, des chceurs 
semblables a ceux de la tragedie antique : ils interviennent 
non pour agir mais pour apprecier. 


Les numeros les plus beaux sont, dans la l re partie, le choeur 
d’allegresse (. Jauchzet , frohlocket ) accompagne des trompettes et de 
timbales, le duo Er ist auf Erden kommen arm , le choral Wie soli 
ich dick empfangen ; dans la 2* partie, la symphonie d'introduction, 
la berceuse Schlafe mein Liebsier et le choeur des Anges. La 
4 e partie, ou Pon trouve un aria en forme d’echo, est la plus faible. 
Bans la 5 e et la 6% il y a des chceurs admirables, un beau trio ( Ack ! 
wann wird die Zeit ersckeinen ?), un reeitatif fugu£ k 4 parties (Was 
will der Nolle sckrecken ), — Dans V Oratorio pour Pdques , d’une 
musicalite moms interessante, on doit signaler Faria de Pierre et le 
magnifique choeur final; dans V Oratorio sur V Ascension * de mediocre 
etendue, le choeur magistral de Pintroduction. 
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Aux Cantates et generalement aux compositions reli- 
gieuses sont empruntes la plupart des chorals de Bach, 
publies en 1765-9; Em* Bach en a edite 370 a quatre voix, 
en 1784-7. Les motets sont peu nombreux; ils sont habi- 
tuellement ecrits pour double chceur. En 1789, Mozart 
enfant les entendait encore chanter a Leipzig. 

Des cinq Passions que Bach a laissees, deux sont perdues 
(la Passion selon Saint Marc, plus celle qui fut sans doute 
composee sur un texte libre de Picander); une troisieme, 
selon Luc, est d’une authenticity fort douteuse. La Passion 
selon Saint Jean, executee pour la premiere fois a Leipzig 
en 1724, est dramatique et lyrique a la fois, d’une violence 
de contrepoint qui eclate des le choeur initial et d’une 
charmante couleur instrumentale, grandiose et expressive, 
variee, associant a une technique etonnante des formules 
d’une singuliere simplicity ; mais le chef-d’oeuvre du genre 
est la Passion selon Saint Mathieu : composition monumen- 
tale, enorme (l’execution dure deux heures et demie), exce- 
dant les cadres de FEglise et refoulee aujourd’hui vers la 
salle de concert. Moins passionnee peut-etre et plus litur- 
gique (malgre les textes traifces en dehors de la Bible) que 
la precedente, elle fut executee en 1729, remaniee et dotee 
de sa forme definitive vers 1740; elle tomba dans Foubli a 
la fin du siecle, jusqu’au jour ou Mendelssohn eut Faudace 
de la faire entendre (1820). Avec Forchestre, l’orgue et le 
cembalo. Bach emploie deux choeurs, tant6t isoles, tantdt 
concertants (comme a la fin de chacune des deux parties) 
ou reunis en une masse unique. Les recitatifs, secs ou accom- 
pagnes, ne sont pas, comme chezles Italiens, de simples for- 
mules de declamation notee, mais se rapprochent davantage 
du type frangais et ont une expression profonde. Les pages 
admirables sont si nombreuses qu’on n’oserait pas faire 
un choix. Le recit de Mathieu, le plus vivant des recits evan- 
geliques, a evidemment seduit Fimagination, la sensibilite 
artistique et la foi de Bach qui, par la puissance emouvante 
et Feclat de la composition, a voulu egaler la grandeur du 
sujet traite. 

Nous avons eu Foccasion de dire que dans la conquete 
du Beau, la musique etait parfois en retard sur les arts du 
dessin : ici, elle arrive a des merveilles qui sont une 
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premiere limite, et elle depasse infiniment, par la science 
de la construction et de l’expression Tart contemporain ; 
qui connait seulement les noms des architectes et des 
peintres allemands en 1729? 
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CHAPITRE XLV 

L’CEUVRE DE J.-PH. RAMEAU ET DE J.-S. BACH 


L’etat du systeme musical au commencement du xvill* siecle : opinions 
des theoriciens francais et allemands. — Simplification des modes et de 
toute la theorie musicale par Rameau ; dedain pour le mode mineur. — 
J.-S. Bach : comment il a accueilli et consacre les idees nouvelles. Nature 
de son genie. Retour sur les oeuvres principales. Pourquoi J.-S. Bach peut 
etre considere comme la personnification la plus haute du genie de la 
Renaissance. Son esthetique; son formalisme. Essai d’un jugement sur 
l’ensemble de sa musique. 


Nous venons d’explorer une longue periode en suivant 
les routes determinees par revolution des divers genres; 
nous voici au moment d’une « epoque » ou il convient de 
jeter un coup d’ceil d’ensemble sur le pays parcouru. 
Haendel et Bach sont 1’ « epoque » ou la Pienaissance 
atteint son plus beau developpement. En ces deux heros 
de la musique se concentrent tout 1’esprit et tout Tart du 
passe. Nous essaierons ici de donner une caracteristique 
de J.-S. Bach, que nous considerons comme le plus hau- 
tement representatif; mais nous devons commencer par 
dire quelques mots de la transformation du systeme 
musical, pour achever I’liistoire des modes esquissee en 
d autres chapitres. Dans cette evolution qui, apres des 
tatonnements divers (et sans faire marcher a Talignement 
les musiciens de tous les pays), va fonder Testhetique 
sur Temploi exclusif du majeur et du mineur, notre 
Rameau occupera une place tres importante* Jus- 
qu'au milieu du xvm° siecle, la musique subit des clian- 
gem ents de plus en plus profonds qui, d’un c6te, enri- 
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chissent ses ressources d’eloquence (telles que le chroma- 
tisme, les dissonances, la composition instrumentale), 
mais appauvrissent le systeme qui lui sert de base. De 
Forganisation de ce dernier est sortie notre musique 
moderne qui a exploite, jusqu’a Fepuiser, l’heritage 
transmis; et c’est ce que nous avons a precise!*. 

Yoici ce qu’en 1705 ecrivait l’organiste frangais 
Ch. Masson ( Nouveau Traite des j'egles pour la composi- 
tion de la musique , l re edition en 1694, p. 9 de la 3® edi- 
tion, 1705) : «... A fin de faciliter plus promptement les 
moyens de parvenir d la composition , je ne montrerai que 
deux modes , savoir le mode majeur et le mode mineur : 
d’autant que ces deux modes , poses quelquefois plus haut 
et quelquefois plus has , renferment tout ce que V antiquite a 
enseigne et meme les huit tons que Von chante dans 
VEglise , excepte quelques-uns qui se trouvent irregu - 
Hers. » En Allemagne, des 1787. les mots dur (majeur) 
et moll (mineur) etaient usites dans la pratique. Werck- 
meister (Harmonologia musica , 1702) dit que ces deux 
modes suffisent au compositeur, parce qu’ils contiennent 
tous les autres. Mattheson ( Neu eroffnetes Orchester , 1713) 
attribue « aux Italiens » (?) la substitution du « majeur » 
et du « mineur » aux 12 modes anciens. 

Cependant au moment oil Bach parut, la situation musi- 
cale, au point de vue de l’usage des modes anciens ou de 
Fusage des modes nouveaux, etait encore confuse. Voici 
quelques documents qui permettent de la caraeteriser. II 
semble d’abord que des la fin du xvn e siecle il n'y ait plus 
que nos deux modes actuels. Un des predecesseurs de Bach 
comme cantor a Feglise Saint-Thomas, Scbellk (mort a 
Leipzig, en 1701), demandaita un de ses contemporains les 
plus illustres, RoseJnmuller, ce qu’il pensait des anciens 
modes ; Rosenmuller se mit a rire et repondit : « Je nen 
connais que deux : Vionien et le dorien ». Nous dirions 
aujourd’hui « le majeur ut , et le mineur re ». Werck- 
meister disait aussi que le meilleur representant de la 
gamme mineure etait le dorien. Mais en realite la situation 
etait plus complexe. Tous les modes ayant un accord de 
tonique majeur (mixolydien, ionien, lydien) s’etaient con- 
centres sans difficulte dans un mode unique; il n’en etait 

Combarieu. — Musiqne, II. *8 
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pas de meme pour les modes ayant line tierce de tonique 
mineure. 

En 1708, Gottfried Walther (organiste a Weimar) 
ecrivait : cc On emploie aujourd’hui trois gammes : Vio - 
nienne , la dorienne et Veolienne ». II v avait done hesita- 
tion, meme chez ceux qui ne pratiquaient pas de propos 
delibere un systeme archai'que, pour le choix de la gamrae 
mineure typique. La question general e du choix entre 
l’ancien systeme et le nouveau n’etait pas encore definiti- 
vement resolue. Deux musiciens de grande autorite, 
Mattheson et Buttstedt, l’un critique, l’autre organiste, 
engageaient une polemique assez vive au sujet des modes 
diatoniques, l’un les preconisant, l’autre les proclamant 
abolis. Enfin, en 1725, Ie theoricien Fux, dans son Gradus 
ad Parnassum (1725, trad, franc- P ar Denis en 1773), 
defendait energiquement les anciennes echelles modales 
contre le radicalisme des modernes. 

En France, en 1722, parut un ouvrage qui est une des 
epoques de la grammaire musicale. et dans lequel se trouve 
la theorie complete du mode majeur et de son mecanisme ; 
ouvrage du a un musicien de genie, physicien mediocre 
(a ce que disent les specialistes), mais observateur pene- 
trant et tout imbu de Tesprit duxvm e siecle. C’est le Traite 
de Vharmonie de J.-Ph. Rameau, auquel il faut joindre la 
Demonstration du principe de Vharmonie 9 parue en 1750. 
Le merite de Rameau, sur plusieurs points, est d’avoir 
formule avee precision des idees anterieures a lui. 

cc Le mode majeur , dit Rameau, ce premier jet de la 
nature, a une force, un brillanl, si j’ose dire, une virilite, 
qui Temportent sur le mineur et qui le font reconnaitre 
pour le maitre de Vharmonie . » (Demonstr. du principe de 
Vharmonie , p. 82.) — Rameau parle de la « virilite » du 
mode majeur; ce mode a ete souvent appele par les anciens 
theoriciens <c modus masculinus », tandis que le mineur etait 
« femineus » ; on a aussi appele Ie premier « mode par fait » et 
le second « mode imparfait ». Quand il dit que le mode majeur 
est <( le premier jet de la nature », Rameau veut dire que 
l’accord fondamental de ce mode, ut-mi-sol, est donne 
spontanement par les divisions de la corde qu’on fait 
vibrer. II songe aux « harmoniques Pres de deux sjecles 



l’QEUVHE DE J.-PH. RAMEAU ET DE J.-S. BACH 


275 


auparavant, le Venitien Zarlino, dans ses Istituzioni cirmo- 
niche (1558, liv. I, chap. 15). avait dit que la suite 1:2: 
3 : 4 : 5 : 6 (ce qu’il appelle el numero senario) donne la 
plus belle harmonie qu’on puisse entendre. Or, eette suite 
de rapports n’est pas autre chose (pour les musiciens!) 
que celle des premiers harmoniques : 

ut -ut^sol^-ut^m i z sol 9 = ut-mi-sol. 

L’idee la plus chere a Rameau, celle sur laquelle il 
revient avec le plus de complaisance et qu’il exprime par- 
fois avec un certain lyrisme, c’est que tout le mecanisme 
du mode majeur repose sur ce que Helmholtz devait appeler 
plus tard la « parente » des sons, et ce qu’on appelait en 
France, aux xvn e et xvm e siecles, la <c sympathie » des 
cordes vibrantes. II y a dans le mode majeur deux accords 
— pas plus — qui sont essentiels : l’accord parfait cons- 
truct sur la tonique ( ut-mi-sol ) et l’aceord de septieme 
construit sur la tonique (do-mi- sol-si?) ou sur la dominante 
(sol-si-re-fa.) Mais ces deux accords se ramenent a un 
seul, l’accord parfait, qui Iui-meme se ramene a sa note 
fondamentale, appelee par Rameau d’an nom caracteris- 
tique : centre harmonique . L’echelle modale, ayanfc sa 
division sur sol , n’est plus, comme 1’ancien hypolydien 
divise sur fa, un agregat de notes sans cohesion naturelle; 
tous les sons dont elite est faite sont fortement regis par 
un priucipe d’unite : ils se rattaehent a la tonique qui les 
engendre et les tient sous sa domination. 

a Le principe de Vharmonie, dit Rameau > ne subsiste pas 
settlement dans V accord parfait y dont se forme celui de 
septieme (par V addition d’une tierce mineure), mais encore 
plus precisement dans le son grave de ces deux accords qui 
est , pour ainsi dire, le centre harmonique auquel tous les 
autres sons doivent se rapporter... Ce nest pas assez de 
sapercevoir que tous les accords et leurs diffe rentes pro - 
prietes tirent leur origins du parfait et de celui de septieme ; 
il faut remarquer , de plus , que toutes les proprietes de 
ceux-ci dependent absolument de ce centre harmonique . » 

En effefc, tous les intervalles derivent de la tierce, de la 
quinte et de la septieme : la sixte (mi-do) est un renverse- 
ment de la tierce; la quarte (do-fa) est un renversement 
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de la quinte {fa-do) ; la seconde (sib-do) est un renverse- 
ment de la septieme; la neuvieme est un doublement de la 
quinte; la onzieme est aussi obtenue par un doublement. 

Apres avoir ainsi tout ramene a l’unite (la tonique), 
Rameau s’ eerie : 

« Que ce principe est merveilleux dans sa simplicity ! 
Quoi ! tant d* accords, tant de beaux chants , cette diversite 
infinie , ces expressions si belles et si justes , des sentiments 
si bien rendus y tout cela provient de deux ou ti'Ois inter - 
valles disposes par tierces, dont le principe subsiste dans 
un son!» {Traite de C harmonic, liv. II, p. 127-8.) 

Le trait de lumiere pour lui (p. 12) avait ete la decou- 
verte de ce fait qu’un son musical est un compose : il con- 
sent une sorte de chant interieur, inseparable de son 
emission, et dont il est en meme temps le generateur, 
l’accompagnement et la synthese. Ce chant, e’est celui de 
la double quinte et celui de la dix-septieme du son emis : 
4:5:6. C’est Jos. Sauveur, ne a La Fleche en 1653, qui 
le premier avait expose scientifiquement le phenomene 
des harmoniques dans ses Memoires acadetniques : Prin - 
cipes d’acoustique et de musique (1700-1); Application des 
sons harmoniques a la composition des jeux d’orgue (1702) ; 
Methods generale pour former des systemes temperes de 
musique (1707); Rapports des sons des cor des d’ instruments 
de musique aux fie ches des cordes et nouvelles determina- 
tions des sons fixes (1713). 

Dans Ies « harmoniques » 7 Rameau trouve tout ce qui 
est necessaire pour un grand n ombre de parties de la 
theorie musicale : il en deduit la notion de l’harmonie, 
la notion du renversement des accords ; il en deduit aussi 
fa theorie de la dissonance obtenue par une 3 e tierce que 
Ton ajoute a l’aigu de 1’accord parfait; ii en deduit enfin 
la gamine diatonique. 

Quant au mode mineur, Rameau a definitive ment expose 
ses idees dans Fopuscule intitule Demonstration du principe 
de Vharmonie (1750). C’est une oeuvre de maturite, ou le 
grand compositeur a consigne le resultat des reflexions de 
toute sa vie. Il avait alors soixante-sept ans. Depuis plus 
de trente ans il s’etait preoccupe, non pas seulement 
d’indiquer. comme la plupart de ses predecesseurs, les 
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regies de I’enehainement des accords, rnais de deeouvrir 
la loi qui determine la formation des accords eux-memes. 
Le besoin de son esprit, c’etait F unite. II est arrive a le 
satisfaire pleinement a l’aide d’une doctrine tres claire 
qui, aujourd’hui, serait fort eloignee de pouvoir justifier 
les hardiesses de Tart contemporain. mais qui s’adapte 
bien a la conception musieale d’autrefois. Cette doctrine, 
a laquelle il etait attache par une foi profonde et dont la 
decouverte fut pour lui une revelation, il l’a presentee 
avec un esprit a la fois revolutionnaire et sage, parfois 
aussi une lenteur de style qui rappellent le Discours de la 
methode de Descartes. Rameau fait table rase de tout ce 
qu’on a ecrit avant lui sur la theorie musieale; il affirme 
que les anciens, les Grecs, ont ignore les vrais <c fonde- 
ments de Fharmonie puisqu’ils n’ont jamais admis que 
les consonances d’oetave, de quinte et de quarte, en 
negligeant les tierces ; il se pose merae en adversaire de 
Zarlino, quoique bien souvent il se rapproche de lui a son 
insn . 

Le mode majeur une fois explique se voit immediate- 
ment investi de Fautorite supreme. Le mode mfneur n’est 
qu’une variete de ce que Rameau a appele <c le souverain 
de Fharmonie ». Le mode majeur — ne cessant pas de 
gouverner et d’etre « principe » — organise, en le domi- 
nant, le nouveau venu. D’abord <c il se choisit lui-meme 
un son fondamental qui lui devient subordonne et comme 
propre, et auquel il distribue tout ce dont il a besoin pour 
paraitre comme generateur )) (p. 71). C’est comme une 
delegation de pouvoirs et un pret d’autorite en vue d’un 
gouvernement a deux : on dirait un roi qui installe un 
vice-roi. « En formant la tierce mineui’e de ce nouveau 
son fondamental qu’on juge bien devoir etre le son la, 
le principe ut lui donne encore sa tierce majeure mi pour 
quinte... Ainsi ce nouveau son fondamental, qu’on peut 
regarder pour lors comme generateur de son mode, ne 
Fest plus que par subordination; il est force de suivre, 
en tout point, la loi du premier generateur qui lui cede 
seulement sa place dans cette seconde creation, pour y 
occuper celle qui est la plus importante » (p. 71-72.) 

D’apres ce systkme (singuli&rement etroit!) il n’y aurait 
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done qu’un seul mode. Rameau est alle plus loin. C’est lui 
qui a cree, avec Tanalyse des accords par tierces super- 
posees, la theorie du renversement, d’apres laquelle, do, 
mi . sol equivaut a sol , do, mi ou mi, sol, do : idee singu- 
liere, ces sons etant produits par des nombres de vibra- 
tions tres differents, mais qui est unc des bases de l’ensei- 
gnement moderne de l’harmonie. 

Ainsi le principe de resserrement el d’unification, qui, 
au debut du xvri c siecle, avait concentre plusieurs modes 
en un seul, se fait sentir dans cette concentration elle- 
meme et en groupe tous les elements sous Tinfluence d’une 
note unique, generatrice de la serie, base du systeme, 
maitresse « souveraine » — meme quand elle se dissimule 
— de revolution simple ou complexe de la melodie. Grace 
a elle, le sentiment de l’unite tonale fut substitue par 
la musique (savante) de l’Europe occidentale a l’ancienne 
pluralite modale. 

Depuis le xvn e siecle, le mode mineur a ele un peu maltraite ou 
tenu en defaveur par un certain nombre de theoriciens. 

On Fa considere comme « n’elant pas fourni par la nature » : c’est, 
a-t-on dit, un produit artificiel. Or, pour beaucoup de penseurs 
(ceux du xvni e siecle en particulier), ne pas venir « de la nature », 
e’etait se condamner k une irremediable inferiorite. Le caractere 
equivoque et T « alteration » qui semblent entacher l’origine de ce 
mode d^terminent aussi son caractere expressif : on dit qu’il traduit 
le sentiment, mais depourvu de sa franchise et de sa force normales, 
un peu devie, amoindri et voile d’un nuage. Le majeur donne une 
impression de lumiere et de puissance sereine : c’est le souverain de 
premier plan, dans la personne duquel tout respire la sante, et dont 
le visage semble s’eclairer d’un sourire eginetique; k cdte de lui, 
comme baigne par la penombre d’un recul discret, le mineur parait 
delicat, pensif, non exempt de morbidesse, avec le flebile nescio quid . 
« ... Je ne dispas, ecrivait Zarlino, que le compositeur nepuisse placer 
1’une apres l’autre deux divisions arithmetiques de la quinte (c’est-&- 
dire deux tierces mineures); mais il ne doit pas abuser de ce 
procede, sans quoi il donnerait k sa composition nn caractere ires 
melancolique. » C’est Zarlino qui le premier emit cet apborisme, que 
depuis on a repute tant de fois : Si lontana un poco della perfettione 
deW harmonia : (Ie mineur] s’ecarte un peu de la perfection de l’har- 
monie. Dans son Traite des regies pour la composition de la musique 
(3 c edit., 1705, p. 9), Masson declare que « le mode majeur, en general, 
est propre pour des chants de joye , et le mode mineur pour des 
chants sirieux et tristes ». C’est l’opinion de la plupart des ecrivains 
francais du xvm c siecle. « Le mineur, existant moins par la seule 
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nature, recoil de Tart dont il est en partie forme une faiblesse qui 
caractevise son emanation et sa subordination, » Meme note chez les 
ecrivains allemands. Hauptmann qui, dans un iivre un peu etrange, 
a fait la metaphysique des deux modes en employant la terminologie 
de Hegel, appelle le mineur une alteration du majeur (ein gelaug- 
neter Dur-Accord), et trouve qu’il evoque la tristesse comme « les 
branches tombanies dusaule pleureur ». Pour Helmholtz, qui a des 
raisons particulieres et un peu interessees de voir ainsi les choses, 
l’accord ut-mi\)-sol n’est que Faccord do-mi-sol, « altere ou trouble » 
[yeriindevten oder getrub ten), II va meme beaucoup plus loin; apres 
avoir repris le parallele traditionnel, il ne craint pas de dire que le 
mode majeur sert a realiser la beaule musicale, ct que le mineur 
n‘est pas seulement une alteration de la vraie musique, mais un 
moyen d’expression exceptionnel, employe a titre de repoussoir : 
« Le mode majeur convient a tous les sentiments nets, vivement 
caracterises. comme aussi a la douceur, et meme a la tristesse si elle 
se mele d une impatience tendre et enthousiaste ; mais il ne convient 
pas du tout aux sentiments sombres , inquiets , inexpliques , a, Vex - 
pression de V etrangetS , de Vhorreur , du mystere ou du mrsticisme , de 
Vdprete sauvage , de tout ce qui contrasts avec la beaute artistique. 
C’est precisement pour lout cela que nous avons besoin du mode 
mineur avec son harmonie voilee . » Dans l'imagination de Schopen- 
hauer, un scherzo ecrit en mineur eveille l’idee d’un danseur chausse 
de bottines trop etroites qui lui feraient mal. — Marx, et M. Hugo 
Hiemann a sa suite, parlent de F « amertume » ( Herbigkeitj du 
mineur. Marx declare que « Faccord mineur et le mode mineur lui- 
meme n'ont pas leur origine dans la nature (?) deFart musical ». On a 
appele le majeur et le mineur « male et femelle »; mais on a 
applique ce dernier titre au mineur dans le sens du mot celebre : 
« la femme est une erreur de la nature! » 

L’histoire de Fart musical donne un dementi tres net aux opinions 
que je viens de reproduire. Elle nous montre qu’a toutes les 
epoques, chez les Grecs, au moyen £ge, durant la Renaissance 
jusqu’a la fin du x\n e siecle et meme au del&, le mineur a etd con- 
sid6re tout autrement, si bien que, pour retrouver Fopinion exacte 
des musiciens d’autrefois, il faudrait presque prendre le contre-pied 
de ce que disent les modernes. 

Telle est la situation, lorsque parait Bach. J.-S. Bach est 
un partisan incontestable des deux modes qui vont remplacer 
tous les autres; on peut meme dire qu’il est leur grand 
introducteur dans Tusage, puisqu’il a ecrit, pour les con- 
sacrer, le Clavecin bien tempdre. Mais ce serait une erreur 
de croire qu’il rompt absolument et^pour toujours avec le 
passe. Dans sa musique d’eglise, lorsqu’il a harmonise les 
chants des protestants, il s’est place au point de vue d’une 
synthese superieure qui, tout en prenant pour base le 
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systeme nouveau, utilise assez souvent, comme moyen 
accessoire, le systeme ancien. II y etait tenu par I’esprit 
meme des protestants, restes particulierement fideles a la 
tradition musicale (ainsi Schiitz, sur le seul lied Allein 
Gott , avait deja ecrit 44 compositions : 5 en dorien, 10 en 
hypodorien, etc.). Ses chorals sont une oeuvre mixte (le 
mot est d’un de ses eleves : Kittel) ou l’analyse doit savoir 
discerner des elements differents. On peut etudier le dorien 
et les modulations regulieres indiquees plus haut dans les 
chorals 49, 154 (modulant a la fin de 3 strophes sur 4 
en mixolydien, mais ay ant un accord initial dorien qui 
n’est peut-etre qu’une anacrouse; cf. 197); 185, 186, 232, 
241... (Le rapport du dorien et du mixolydien fut tel, 
que le choral 0 wir armen Sunder etait chante dans les 
deux modes.) 

II y a un dernier fait a signaler. Tres souvent, dans les 
recueils de chansons populaires, et aussi dans les chorals 
de Bach, on trouve la gamme de re dorien, avec un 
si Cette gamme, avec le demi-ton entre le 5 C et le 
6 e degre, est si frequente qu’elle parait etre une des rea- 
lisations normales du mode. Mais en ce cas, la gamme de 
re est une transposition de l’eolien la. Pourquoi est-elle 
si souvent employee? l’explication est la suivante : des deux 
gammes entre lesquelles hesitaient encore quelques musi- 
ciens de la fin du xvn e siecle pour le choix d’un mode a 
opposer au majeur, celle qui est le vrai type du mineur, 
c’est la gamme de la, et non celle de re, car l’accord 
tonique de la premiere realise le mieux Y « opposition » 
necessaire a l’accord fondamental ut-mi-sol . Cette opinion 
etait celle de Bach lui-meme, quine connaissait, en somme, 
que deux gammes fondamentales, Tionienne (majeure) et 
Feolienne (mineure). Nous avons la-dessus un temoignage 
fort curieux, celui de sa seconde femme, Anna Mag- 
dalena Bach (nee Wiilkens, qui epousa Bach en 1721) ; 
dans un opuscule (Clavierbuch) qui est de 1725, elle 
decrit et definit la gamme mineure par un ordre d’inter- 
valles de tons et de ^emi-tons qui ne peut s’appliquer qu*a 
la gamme eolienne. 

Comme on le voit, de tels fails representent un 
appauvrissement du systeme musical. II arriveraun moment 
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— c’est peut-etre celui de l’heure presente — ou la 
musique, epuisee par Pusage exclasif des deux modes, 
sentira le besoin d '‘autre chose , se rejettera, pour se 
renouveler, sur les combinaisons du timbre, et, faute de 
trouver une voie vrairuent nouvelle, tombera parfois dans 
Pextravagance. Mais, d’autre part, et dans le temps ou le 
systeme n’etait pas encore use, la musique s’enrichit 
magnifiquement. 

Quittons maintenant la grammaire pour l’esthetique. 
Essayons de caracteriser, du point de vue de la Renais- 
sance. et, en oubliant les modes, le genie prodigieux de 
J.-S. Bach. Nous 1’avons deja marque de quelques traits 
en parlant de ses compositions profanes et religieuses. 
Pour donner de lui une idee d’ensemble, il conviendra 
de ne pas separer Phomme du musicien. La question a 
Iaquelle nous voudrions repondre et qui resume notre 
pensee a la fois sur Bach et sur la Renaissance est la 
suivante : comment se fait— il qu’un tel art soit si expressif 
et pourtant forme/? 

J.-S. Bach appartient a une famille de Thuringe oil 
[’instinct musical, depuis plus d’un siecle, accumulait ses 
dons et ses reserves. Considere en Iui-meine, parmi les 
siens, sans qu’on tienne compte des antecedents generaux 
de Tart allemand et de Part etranger, il apparait comme 
un point d’aboutissemcnt que des forces en marche visaient 
de tres loin. On peut dire encore qu’il est une resultante, 
une somme. On sait que les membres de la famille Bach 
avaient Phabitude, typique che 2 nos voisins, de se reunir 
pour chanter a plusieurs parties et aussi pour improviser, 
soit sur un theme donne, soit sur un quodlibet instantane 
qu’emettait un soliste et auquel les autres executants s’adap- 
taient sur-Ie-champ, sans la moindre peine, en se confor- 
mant a des regies precises de « maitres chanteurs ». Ces 
reunions de famille ont du depasser en eclat et en inter&t 
celles de toutes les academies italiennes du xvn e siecle! 
Bach represente a merveille Pesprit et Padresse instinctive 
de ces executions. 

Deux faits importants sont a retenir quand on veut 
essayer de penetrer un tel « heros » : J.-S. Bach perdit 
sa mere a neuf ans, son pere a dix ans. Il fut eleve par 
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Toncle Jean-Christophe, compositeur fort distingue, eleve 
de Pachelbel, organiste comme la plupart des mem- 
bres de sa famille. (Aussi bien c.e dernier trait est carac- 
teristique d’une race. En Italie, le chant est la base de 
l’eduoation musicale; en France, c’est le clavecin; en Alle- 
magne, c’est l’orgue). Des l’age de dix-huit ans, Jean- 
Sebastien entre dans une voie que lui ouvraient et oil le 
poussaient tout naturellcment l’heredite et l’exemple des 
siens. En 1703, il est violoniste de la chapelle privee du 
prince de Saxe, a Weimar, mais il conserve cette fonction 
quelques mois seulemenl. De la, il passe dans la nouvelle 
eglise d’Arnstadt en qualite d’organiste (c’est dans cette 
periode que se placent les excursions a Celle pour entendre 
quelques oeuvres de Lulli, et les fameux voyages a pied 
pour entendre Buxtehude a Lubeck). En 1706, il est orga- 
niste a Mulhausen, et, un an apres, il epouse sa cousine 
germaine, Maria-Barbara Bach. En 1708, il est organiste 
et musicien de la chambre du due de Weimar qui, en 1714, 
fait de lui le maitre des concerts de sa Cour. En 1717, il 
est aupres du prince Leopold d’Anhalt comme maitre de 
chapelle a Cothen. 

En 1723, il arrive a un poste definitif en entrant comme 
c< Cantor » a la Thomasschule de Leipzig, oil il restera 
jusqu’a sa mort (1750). Sa premiere femme meurt cn 
1720, apres lui avoir donne cinq fils et cinq filles; un an 
apres, il se remarie avec la fille d’un c< Kammermusicus » 
de Weissenfels, Anna-Magdalena Wiilken, qui lui donne 
six garcons et quatre filles. 

Nous le voyons par cette simple esquisse : vivant dans 
une atmosphere musicale, Bach a toujours et6 en service] 
il a toujours exerc6 des fonctions qui impliquaient un 
double role d’executant et de compositeur, soit auprks d’un 
noble amateur, soit dans une eglise. De la une classifi- 
cation toute naturelle de ses oeuvres, qui se partagent en 
deux groupes : musique religieuse et musique « de cham- 
bre ». 

Quels sont les caracteres generaux de toutes ces oeuvres? 
Ils se deduisent eu grande partie des fonctions que Bach 
remplissait et des devoirs speciaux qu elles lui imposaient. 

Bach n’a jamais ecrit pour ce que nous appelons « le 
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public » et surtout « le grand public ». II a toujours ete le 
serviteur, disons le fournisseur d’un Mecene ou d’une 
communaute religieuse. — Modestement et consciencieuse- 
ment, il travaille pour eux, pour eux seuls, sans vouloir 
attirer sur soi l’attention de la foule, encore moins en 
escomptant Fopinion de la posterite. II n’a jamais exerce 
son genie « pour la gloire ». II compose pour s’acquitter 
d’une fonction, non pour conquerir la renommee. (Tel 
Bossuet prononcant ses sermons : ce n’est pas un litte- 
rateur; c’est un ev^que.) Cela explique pourquoi si peu 
d’oeuvres de Bach ont ete editees pendant sa vie. Au 
xix® siecle, il a fallu le decouvrir et lui faire une sorte de 
violence posthume en trainant au grand jour de la publi- 
cite des oeuvres qui n’avaient pas ete concues pour elle. 
Mendelssohn montra une veritable hardiesse archeologi- 
que, Iorsqu’en 1829 il fitexecuter a Berlin la Passion selon 
saint Mathieu. La maison Peters montra une hardiesse et 
une originalite analogues, lorsqu’en 1837, elle entreprit 
une edition des oeuvres de Bach pour orchestre; et la 
Bach-Gesellschaft commencant sa monumentale edition 
en 1851, fit une entreprise a laquelle Bach n’avait jamais 
songe. Aujourd’hui, la fortune de Bach s’est corame 
retourn^e. Le grand musicien est tres goute, mais on ne le 
voit jamais a sa vraie place : il a ecrit pour Peglise et pour 
la « chambre », ou, comme nous dirions, pour Ies grands 
salons mondains; or, on ne peut pas dire que l’eglise catho- 
lique ou protestante Fait admis dans Fusage pratique; il 
regne encore moins dans les salons des princes, — s’il en 
est encore ou la musique soit cultivee. On execute les 
oeuvres de Bach dans de vastes salles de concert, c’est-a- 
dire dans les seuls Iocaux et devant le seul public auxquels 
J.-S. Bach n’a jamais songe. (Ajoutez que ni Forgue 
moderne avec ses jeux de fond de si gros volume, ses 
mixtures, sa boite d’expression, ni le piano moderne avec 
son ampleur de. sonorite, ne conviennent aux oeuvres de 
Bach pour orgue et pour clavecin.) 

Telle est la caracteristique du xvn® siecle, applicable au 
debut du xvin e : la musique n’est pas encore, comme la 
litterature, une oeuvre jetee en pature aux euriosites de la 
foule. Elle est enfermee dans une eglise, une ecole, un 
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salon. II n’y a pas de critique 1’epiant quand elle parait 
pour l’assujettir a un libre et severe controle. Quelques 
theatres sculement, en Italie d’abord, puis dans les autres 
pays, etaient ouverts a toutle monde. II en resulte que Bach 
n’a jamais pris une attitude , comme l’artiste qui se sait 
regarde et qui veut &tre regarde. II n’a jamais joue de per- 
sonnage sur une scene, pour une galerie. 

Aussi bien il ne faudrait pas dire que Bach dedaigne le 
« public »; il est plutot en dehors de lui. II semble 
Fignorer. La situation et I’etat d’esprit de Bach sont ceux 
du parfait « fonctionnaire Tous les fonctionnaires ne 
sont pas des Bach; mais Bach, dans son domaine propre, 
est le fonctionnaire ideal, regulier, modeste, suivant une 
carriere ou son « avancement » est normal, determinant 
son horizon par la fonction m6me qu’il remplit. 

De ces fa its nous pouvons tirer d’autres consequences. 
A l’inverse des grands musiciens ulterieurs (Beethoven, 
R. Wagner, Berlioz), Bach n’a jamais songe, — ceci est un 
point capital — a exprimer dans sa musique les joies ou les 
chagrins de sa vie privee. 11 fait oeuvre de circonstance, 
de convenance, d’adaptation ; oeuvre objective, jamais con- 
cue comme une confession qui chante une douleur per- 
sonnelle pour l’epurer ou la soulager, ou qui magnifie 
un bonheur intime. II est m&me probable que Bach eut ete 
choque d’une pareille esthetique, sans lui opposer d’ail- 
leurs la moindre pruderie. Pour la musique religieuse, il 
n’eut pas compris que le musicien fit passer la preoccu- 
pation du moi avantles choses du culte; pour la musique de 
chambre, il n’etit pas compris qu’un artiste admis dans un 
salon aristocratique ou une cour royale. s’appliquat a parler 
constamment de ses affaires privees, a etaler ses bonnes 
fortunes ou ses miseres secretes. — II y a une cantate de 
lui qui commence par ces mots : Meine Seufzer, meine 
Thranen , cc mes soupirs, mes larmes »; rassurez-vous : il 
ne s’agit aucunement de ses larmes et de ses soupirs!... 

Et voici une autre consequence grave de tout cela. Pour 
la raison qui vient d’etre indiquee (et a laquelle vont s’ajouter 
des raisons d’un autre ordre), I’amonr profane, — celui qui 
a tant trouble Beethoven, — l’amour n’oeeupe aucune place 
dans l’oeuvre de Bach. Fait important, si l’on songe que la 



^OEUVRE DE J.-PH. RAMEAU ET DE J.-S. BACH 


285 


musique a ete definie une « creation de 1’amour » et que 
Bach passe, a juste titre. pour etre le plus grand des musi- 
ciens. Et s’il en est ainsi, c’est que la vie de Bach fut tota- 
lement depourvue de grandes passions et de couleur roma- 
nesque. R. Wagner a dit que les oeuvres de Bach etaient 
« Thistoire de la vie la plus intime de Tesprit allemand » 
( die Geschichte des innerlichsten Lebens deutschen Geistes), 
et Goethe avait deja signale, comrae Font fait depuis 
beaucoup d’autres critiques, ce caractere d' a interiorite » 
qu’a la musique du maltre. II est certain que Bach parait 
concentre, individuel, tirant presque tout de son propre 
fond. II semble qu’au lieu de voyager a travers le monde, 
comme Haendel, il n’ait eu qu’a regarder en lui-nieme pour 
trouver l’ideal de son art. Mais on voit ce qu’etait I’homme 
prive, combien peu adequat a l’artiste! 11 faut chercher 
ailleurs une explication. Quoique Bach soit tres allemand, 
le jugement de Wagner n’est qu’une boutade d’estheticien 
entraine par le lyrisme habituel de sa critique. 

Bach est le musicien qui a possede la technique et la 
maitrise la plus etonnantes; c’est le « heros », comme dit 
Carlyle, s’il faut entendre par la le createur de puissance 
superieure et de fecondite exceptionnelle ; mais si l’artiste 
nous parait incomparable, Thomme e.st tout a fait ordinaire, 
voisin de nous, tout de suite accessible, bourgeois, naif 
comme un pur Allemand, un peu lourd, tres representatif 
(en ce sens) de Tesprit moyen de la race : nature saine, 
solide, aimant la regularite en tout comme ferait une bonne 
femme de menage (le mot est de Westphal), parfaitement 
disciplinee, maintenue dans la voie sage et serieuse par ces 
puissances d’heredite et de tradition qui constituaient une 
si bonne part de sa souverainete musicale. Ses musiques 
sont un patrimoine ou un capital qu’il administre en bon 
pere de famille, econome et avise. Ses arrangements, ses 
adaptations, les emprunts si nombreux qu’il fait d’une 
oeuvre a d’autres oeuvres anterieures, precisent l’idee d’un 
homme pratique saehant tirer plusieurs moutures du m^me sac. 

Sa vie est d’une simplicity admirable et d’une bonne 
tenue exemplaire. L’amour? II ne l’a jamais oonnu comme 
les artistes italiens, comme les Francais, comme l’ami die 
Mathilde Wesendonk ou celui d’Henriette Smithson. Reli- 
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gieux, il Test certainement, et avec sincerite. Quand il 
entre pour la premiere fois a la Thomaskirche de Leipzig, 
il ne lui en coute pas de faire une declaration de principes 
tres orthodoxes; et quand il compose une piece pour un 
office, il n’oublie pas d’ecrire en tete de la premiere page 
S. D. G. ( Soli Deo gloria) ou I. I. (. Iesu , ivva!)\ c’est un 
usage, une formalite : il s’y conforme correctement et sans 
peine, comme ses confreres les organistes. Il est religieux 
comme il est bon epoux. Il croit sans mysticisme, sans 
fanatisme, sans ardeur interieure. Sa foi est aussi tran- 
quille et a aussi peu de dessous profonds que celle du char- 
bonnier. Il met en musique des textes formidables de la 
Bible et du Nouveau Testament, d’une poesie douloureuse, 
angoissee, tragique (l’homme clamant sa misere, aspirant 
a sortir de sa prison charnelle et saluant la mort comme un 
bienfait, — la Passion!,..), mais il suit I’accoutumance de 
PEglise qui a fait entrer toute cette poesie fulgurante des 
psaumes dans le calme des liturgies quotidiennes. Un trait 
montre combien il est tranquille et presque cc detache » ; il 
ne se fait pas scrupule d’utiliser dans une cantate sacree (par 
ex. celle pour la Pentecole, 1731, Also hat Gott die Well 
geliebt ), un air deja employe dans une cantate de chasse qui 
est elle-m^me une musique de table! (meme observation 
sur la cantate pour le second jour de la Pentecote, oil Dieu 
prend la place du prince Leopold ; sur Foratorio de Noel; 
sur la cantate pour Ie premier dimanche de l’Avent, qui 
avait d’abord servi a celebrer un mariage princier, etc., etc.) 
Il y a la des habitudes d’homme pratique ne dedaignant pas 
d 'atiliser les restes . Sur la couverture d’une de ses cantates 
profanes (utilisee pour le mardi de Paques), Bach inscrit 
ses comptes de menage : 206 Thaler, 10 Groschen , 5 Pfen- 
nige ... Au demeurant, si ses interns temporels y sont 
engages, il n’hesite pas, lui, protestant, a offrir une « grande 
messe catholique » a un prince catholique (celui de Saxe) 
dont il sollicite une grande faveur... Cet esprit pratique 
est un des traits fondamentaux de la race. (Comparez 
A. Diirer voyageant dans les Pays-Bas, en 1520, pour 
obtenir de Charles-Quint la confirmation des faveurs 
a$cordees par Maximilien I er , et notant dans son Journal 
toutes ses menues depenses.) 
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A-t-il un ideal personnel qu'il s’efforce d’atteindre, un 
ideal qui Pobsede et le possede? On ne voit rien qui per- 
mette de le penser. A-t-il une grande ambition, un fier 
sentiment de ce qu’il est? Pas davantage. Ses nombreux 
arrangements de pieces italiennes montrent combien son 
point de vue etait simple, modeste. 

Quelle difference entre sa vie et celle de Haendel, ne la 
m&me annee que lui! Iisendel est sans cesse en mouvement 
et en lutte, a Hanovre, a Hambourg. a Naples, a Venise, a 
Londres, constamment sur les chemins d’ltalie, d’AlIemagne 
ou d’Angleterre, qui sont pour lui les chemins du succes, 
et du plus aleatoire de tous, celui du theatre! A cote de 
cet impresario qui ala fievredes entreprises, Bach ressemble 
a un paisible cure de campagne, — avec une imagination 
de feu lorsquil ecrit . 

On ne trouvc pas davantage, dans l’oeuvre de Bach, le 
sentiment de la nature tel que Pa eprouve l’auteur de la 
Symphonie pastorale et de la Sonate pastorale* qui, a la 
facon de Rousseau, aimait a se promener aux champs, un 
carnet de notes a la main, pour preparer le travail ulterieur, 
a tete reposee, dans le cabinet. Bach parait n’avoir jamais 
cede au charme mysterieux de la for6t germanique et 
cherche la communion intime de Phomme avec les choses. 
II parait indifferent aux effets descriptifs ou expressifs 
qu'on lui a prates. (Ainsi, dans la cantate de 1725, il substi- 
tue, en 1734, au texte primitif, des paroles qui n’ont plus 
de rapport avec la musique.) Ce n’est ni un peintre en qu6te 
de pittoresque ni un r^veur aspirant a un ideal indeter- 
mine. — Malgre la liberte de sa fantaisie creatrice, ce n’est 
pas non plus un c< poete » en un certain sens du mot; il y 
a rarement dans sa musique ce que Pauditeur moyen appelle 
<c la poesie », entendant par la un principe de large sym- 
pathie difficile a definir, mais qui apparaibdans les ceuvres 
de quelques grands compositeurs et qui suppose une cer- 
taine qualite de P6motion et de la pensee, un certain etat 
dela sensibilite et de Pimagination. Certes, Bach n’estnul- 
lement un compositeur severe et sec. Il a une richesse 
d’invention rythraique inepuisable. Dans ses Suites, dans 
ses Concertos (et particulierement ceux qu’on appelle les 
concertos do Rraudebourg), dang sa musique de cfiambre 
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en general, il y a une grace inexprimable, la grace la plus 
souriante et la plus fine de l’ancien regime, — celle qui est 
fixee pour les yeux dans le Concert de Saint-Aubin, et que 
Mozart lui-m6me n’a pas depassee. Telle piece ou dialo- 
guent la flute, le violon et le piano en un contre-point deli- 
cieux (lequel finit parce qu’il faut bien faire une fin!...) 
est un enchantement. C’est revocation de la charmante 
vie mondaine d’autrefois; c’est la caresse legere de ce vent 
du sud qui, avant de toucher les homrnes du nord, est 
passe sur l’Eden meridional. Mais cette grace resulte 
visiblement des combinaisons rythmiques, des arabesques 
du contrepoint, de la legerete de main qui donne des ailes 
aux parties, en fait « des forces qui vont » et semble nous 
affranchir des lois de la pesanteur. Elle glisse a la surface 
des choses, comme une incomparable prouesse de bon 
ouvrier, et exprime leur sens profond en se jouant. On 
peut dire encore qu’elle est decorative, comme les pieces 
similaires de Haendel... Dans les adagios , ou le musicien a 
l’occasion de montrer a decouvert son vrai fond et ou se 
revele le centre secret de Finspiration musicale, Bach, en 
general, est un peu court, hatif, inferieur a Beethoven. 11 
Iui arrive la de faire parfois oeuvre de deblayage, de rem- 
plissage oblige, sans s’attarder, et comme avec une impa- 
tience de reprendre la vive allure de Vallegt'o. La Passion 
selon saint Jean laisse toujours deux impressions tres 
nettes : on est ebloui par la fougue du contrepoint dans les 
choeurs ou parle la multitude; mais au moment oil on arrive 
au crucifiement de Jesus, on ne voit dans Forchestre rien 
qui avertisse que nous sommes au sommet du pathetique, 
et que doivent 6tre touchees toutes les fibres de l’amour, 
de la pitie, de la foi. Cette scene ne se distingue pas, musi- 
calement et psychologiquement, de celles qui precedent : 
aucun fremissement interieur; presque pas d’emotion appa- 
rente!... Et le choeur des soldats qui s’emparent de la robe 
du Christ pour s’en partager les moreeaux a presque une 
allure bouffe. Cette Passion n’est pas Fceuvre d’un pas- 
sionne. II en est un peu de m6me dans la cantate Schlage , 
gewiinschte Stunde , = Sonne , hen re benie (de la mort), ou, 
ayant a peindre l’extase d’un agonisant qui salue Fheure 
de sa delivrance, ilintroduit a plusieurs reprises une cloche 
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sonnant reellement, si bien que cette composition a pu 
£tre appelee la Cantate des cloches ! En 1704, il ecrit le 
« Caprice stir le depart de son cher frere », ou il peint la 
scene des adieux, les vaines tentatives de la famille pour 
retenir le voyageur, enfin le depart avec une « fuga alV 
imitazione della cornetta di postiglione ». Avec la collabo- 
ration du mediocre librettiste Picander, Bach ecrit les can- 
tates : « en Phonneur de Herr Prof, August Muller, pro- 
fesseur de philosophic a l’Universite de Leipzig », tres 
populaire parmi les etudiants (1725), et ien 1726) en 
Phonneur de Gottlieb Kortte, professeur de droit. Bach 
fait servir plusieurs fois ces ouvrages, en changeant les 
noms propres selon la circonstance. — En 1731 et 1732 
apparaissent deux cantates, appartenant au genre bonffe ; 
la premiere est celle de « Phebus et Pan » (sujet tire 
d’Ovide); la seconde est la « Cantate du Cafe » (sujet de 
cette derniere : Schlendrian veut deshabituer sa fiile 
Liessgen de boire du cafe; comme dernier moyen, il lui 
promet un mari. Mais a peine est-il parti pour chercher 
l’epoux, Liessgen fait voeu de n’accepter qu’un mari s’en- 
gageant, par contrat, a lui laisser boire tout le cafe qu’elle 
voudra. C’est le comique allemand). 

Bach est extraordinairement savant dans son art, mais 
c’est la libre fantaisie qui domine en lui. Il a ecrit une 
Cantate burlesque ; elle n’a d’ailleurs rien de caricatural 
et d’agressif et doit son titre beaueoup moms a Pecriture, 
d’une tenue toujours correcte, qu’au caractere des person- 
nages, deux paysans qui dialoguent dans une sorte de 
patois. Cette jolie suite de recitatifs et d’airs est accom- 
pagnee par un orchestre tres simple, violons, altos et 
basses, auxquels le cor se m&le un instant. Elle commence 
par une valse (moyen qui sera employe par Mozart, dans 
Don Juan , pour caracteriser des paysans). Dans, une de ses 
Partita (II), il y a une burlesque (on y trouve m£me sept 
octaves de suite !). 

Dans la vie de Bach, pas d’horizon! pas d’aventures! pas 
d’orages de sentiment! dans sa foi, nulle ardeur mystique! 
dans ses compositions, pas de dessous psyehiques et pro- 
fonds! Nul sentimentalisme ! nul goht de Pau-dela, nul souci 
m6me de traduire la personnalite reeile du musicien ou 

Combaribu. — Musiqtl©, II. 19 
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d’atteindre a un ideal nouveau; nul tourment de la beaute! 
Bach n’a jamais ete effleure par le doute; il n’a jamais 
souffert des contradictions foncieres de la vie, et le pessi- 
misme douloureux de presque tous les grands artistes lui est 
absolument inconnu. En revanche, une maitrise prodi- 
gieuse, parfaite, tranquille, disposant de ressources telle- 
ment riches et souples que tout effort devient inutile! La 
mise en oeuvre de la technique est, chez lui, spontanee 
comme une seconde nature; la langue musicale est parl6e 
aussi aisement que la langue verbale la plus familiere. II 
en resulte une facilite analogue a celle d’un Rossini dans 
la melodie pure, ou bien, dans un autre domaine, a celle 
d’un Rubens. Une ancieune caricature represente Horace 
Vernet a cheval, le pinceau a la main, devant l’extremite 
d’un mur; la legende du dessin dit que le peintre pique 
son cheval de l’eperon, se lance au galop, et que, quand 
il arrive a l’autre extremite du mur, la fresque est achevee. 
Ce symbole pourrait s’appliquer a Bach. Comme tous les 
grands organistes, — et aussi comme tous les hommes 
de genie, — c’est un improvisateur ioepuisable, qui n’a 
nul besoin de se concentrer et de se tendre pour pro- 
duire. 11 a d’incroyables habitudes d’indifference ou de 
demi-negligence, en homme qui ne s’arr^te pas pour rdver, 
pour commenter une idee ou pour se regarder soi-m6me. 
Il va, il va sans cesse, sans raffiner, sans fignoler, conduit 
par un dieu invisible. A la fin de ses recitatifs, il place deux 
accords, un de dominante, un de tonique, comme on met- 
trait un point a la fin d’une phrase, — et il passe au nurnero 
suivant. Souvent absent de son oeuvre, il fait de la musique 
comme un architecte ferait des plans de palais ou de mai- 
sons destines a des services tres differents, sans songer a 
se mettre soi-m&me dans Tedifice concu ; il evoque aussi 
l’idee d’un ingenieur thaumaturge qui aurait le calme d’un 
souverain createur. 

Trois groupes de ses oeuvres ont une haute importance 
docmnentaire, permettant de voir en Bach Tepanouissement 
de la Renaissance comme celui des siecles anterieurs au 
xvi e et de justifier notre point de vue : Le Clavecin bien 
tempere y YOffrande musicale , et 1 9 Art de la fugue. 11s servi- 
ront d’appui a l’opinion que nous venous de hasarder. 
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Le premier comprend les deux recueils du Clavecin bien 
tempere. La partie I est de 1722. En voici le titre exact : 
<c Le clavecin bien tempere , ou Preludes et Fugues dans tous 
les tons et demi-tons , comprenant aussi bien la tierce 
majeure ut, r6, mi, que la tierce mineure re, mi, fa, pour 
V usage des jeunes gens qui etudient la musique ou ceux 
menie qui auraient dejd une certaine habilete dans cet art , 
ecrits et disposes par J.-S. Bach , maitre de Chapelle du 
prince d’ Anhalt a Cothen , et direcleur de la musique de 
chambre. Anno 1722 . » Ici Bach s’adresse au « public »; 
e’est tellement contraire a ses habitudes qu’il se croit oblige 
de prevenir, et presque de s’excuser. Mais que penser, a 
vue de pays, d’un pared ouvrage? On a dit que 1’idee de 
partager VI Hade et V Odyssee en 24 chants, — autant qu'il 
y a de Iettres dans l'alphabet, — etait une idee de gram- 
mairien, non une idee de poete, et on a vu dans ce fait un 
des arguments qui ne permettent pas d’attribuer a Homere 
lui-m£me la division classique des deux grandes epopees 
grecques. Bach fait certainement quelque chose d'aussi 
grammatical et scolastique en ecrivant 24 preludes et 
fugues, pas un de moins : deux en mode majeur et mineur 
dans chacun des 12 tons utilisables (y compris fa 1 et do? 
majeurs, jusqu’alors inusites); il suit Lordre, ou plus exac- 
tement le desordre des degres de la gamine. C’est une 
sorte de gageure, qui, comme 1’ampleur du titre, est bien 
dans Tesprit de la Renaissance. 

Ce serait, certes, une grosse erreur, de ne voir dans 
ces preludes et ces fugues que les prouesses d’un « fort en 
theme », comme disait Berlioz. II y a la tout autre chose, 
nous croyons Tavoir montre. Le merite superieur de Bach, 
le tour de force qu’il a realise, c’est d avoir fait de la 
fugue un morceau de genre, un morceau de caractere, 
destine (dans son esprit) a presenter le m£me inter^t que 
les barcarolles, serenades, reveries, danses, etc., etc., de 
certains compositeurs. La fugue semblait vouee, par sa 
nature, a une expression tres generale et presque ind6ter- 
minee; il l’a pliee, grace a sa maitrise dominant toutes 
les difficultes, a l’expression particuliere, sans plus d’em- 
barras que s’il n’etait soumis a aucune contrainte de plan. 
C’est admirable!... — Mais comment nier que le a fort en 
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theme » ne paraisse la, et presque a chaqae page? Voici la 
fugue en la mineur (XX), imitee d’une fugue de Buxtehude 
dans le m6me ton. Le snjet est : 




rrrtkrtj: 


etc. 


Limitation se fait d’abord par mouvement direct; mais 
aux mesures 14 et suivantes, le theme est renverse (au 
soprano) : 



Renversement analogue aux mesures 48 (alto) et 67. 
C’est un jeu! On connait le Prelude I et l’arrangement 
qu’en a fait Gounod ; ce prelude est suivi d’une fugue breve, 
mais d’une technique fort belle avec des imitations a la 
quarte, a l’octave, a la tierce, a la septieme. Comme s’il 
jugeait cette virtuosite un peu courte, Bach donne, en 1744, 
une seconde partie a ce recueil, soit 24 preludes et fugues 
de supplement, d’allure plus libre encore, plus souple, et 
de facture peut-6tre plus savante. (La fugue en sol mineur 
est consideree comme un rnodele de contrepoint double.) 
Quel luxe de savoir! quelle surabondance facile! Comme 
particulierement scolastiques, on peut citer les fugues en 
ut majeur, en re mineur, en sol majeur et la mineur (I), 
les fugues en ut majeur et ut mineur (II)... 

Rien ne coifcle a un virtuose en possession d’un tel 
<c metier ». Un jour, Bach joue devant Frederic II. Le rol 
fh&tiste s’amuse a lui proposer un theme de sa facon. 
Pareil au dieu de la Legende des siecles qui, de Laraignee, 
fait le so!eil ? Bach s’amuse de son cote a trailer ce theme 
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royal, en l’alterant plus on moins; et voici ce qu’il en tire r 
une fugue a 3 voix; uue autre fugue a 6; huit canons; une 
fugue canonique a 3 voix qui est une inerveille ; une sonate a 
4 mouvements pour clavecin, flute et violon, et un canon a 
2 voix sur un continuo libre. Et ce petit souvenir d’une 
seance royale constitue l 5 « Offrande musicale » [Musikalis- 
che Opfer , 1747). Le compositeur courtisan, tout comme un 
neerlandais du xv c siecle, prend soin d’inscrire des devises 
latinos sur ces divers <c morceaux ». En t6te des fugues, il 
met : Regis Jussu Cantio Et Reliqua Canonica Arte... Ce 
qui, en rapprochant les lettres initiates de chaque mot, fait 
Ricercar (genre de composition italien, signifiant « Recher- 
che », piece oil il faut chercher et reconnaitre le theme a 
travers ses transformations). En t6te du 4 e canon, qui est 
realise par augmentation de valeurs, il eerit : Notulis cres- 
centibus, crescat fortuna 7'egis\ (que la fortune du roi s’ac- 
croisse avec la valeur de ces notes !) ; et en t£te du 5 e canon : 
Ascendente modulatione , ascendat gloria regisl (que Iagloire 
du roi soit ascendante comme cette modulation!); et en 
t&te du dernier canon : Quserendo invenietis (en eherchant, 
vous trouverez !). En ecrivant cela, Bach etait ccrtainement 
preoccupe de tout autre chose que de traduire un sentiment 
personnel. Il avait a resoudre un probleme; il s’est amuse 
a donner plusieurs solutions, en suivant plusieurs methodes, 
comme un mathematicien qui epuiserait Tanalyse d’une 
donnee. 

Mais voici le summum : c’est YArt de la fugue , ecrit en 
1749, un an avant la mort du grand homme. On pourrait 
dire, en retournant un mot celebre de Leibniz, que c’est 
une arithmetique arrivee a la pleine conscience d’elle- 
m^ine. Eleves qui desirez un compendium des arcanes de la 
technique, pedants d’ecole, musiciens aimant les tours de 
force, architectes specialistes pour maisons a l’envers, 
collectionneurs de r6bus savants, de devinettes precieuses, 
de pieces rates, etranges, chinoises^ amusantes, compliquees, 
inspirees, vaines, eblouissantes, vous trouverez ici tout ce 
qu’il vous faut : fugue simple, fugue double, fugue triple 
(de 188 mesures!); fugue avec alteration m£lodique; fugue 
avec alteration rythmique du sujet; fugue avec reponseren- 
versant le theme donne; fugue ou le sujet est reproduit avec 
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des valears egales, augmentees, diminuees; fugue avec 
contrepoint double predominant; fugues oh toutes les voix 
renversent les intervalles; fugues jumelles ou a miroir , la 
seconde etant uu renversement de la premiere... Et tout 
cela(15 fugues, plus 4 canons au total) sur un seulet unique 
theme en re mineur assez insignifiant et indifferent par lui - 
?nSme\ Cet Art de la fugue (ou il y a neanmoins des parties 
admirablement expressives), ressemble a ces colossales 
usines ou on peut se donner le spectacle de machines et de 
rouages tres compliques en suivant les transformations 
multiples de Fenergie. Quand on y penetre, on est etonne, 
ahuri, un peu inquiete, et on a peine a se rendre compte; 
mais, meme si on est depourvu de ces connaissances 
speciales qui permettent a Pingenieur de voir un peu clair 
dans ce grandiose enchevetrement des procedes de la meca- 
nique, on devine que l’homme qui a mont6, ajuste, combine 
tout cela, est « tres fort », et qu’il a montre de singulieres 
ressources d’ingeniosite dans Fapplication des lois dominant 
son travail, — avec cette reserve pourtant que, de l’usine 
reelle, sort habituellement un produit d’usage pratique, 
tandis que V Art de la fugue est un enorme joujou inutile. 
Quel etait le dessein de Bach en edifiant ce singulier monu- 
ment? II a une sorte de beaute monstrueuse; on eststupefait 
de cette depense de technique pour rien, pour le plaisir, 
sur un theme sans inter&t. Pourquoi cette fugue a renver- 
sement pour deux pianos? C’est de la musique pour l’ceil, 
non pour Foreille; encore Tceil est-il oblige d’aller constam- 
ment d’une partie a Fautre pour comprendre ce jeu raffine, 
car Fensemble lui echappe... Cet Art de la fugue , a la 
fois pueril et genial, assimilable a un sport de haute 
ecole, est le resume de toutes les inventions des siecles 
anterieurs dans Fart d’imiter et de construire. Considere 
autrement que comme travail scolastique, ce serait une 
oeuvra de pedantisme embroussaille, decourageant la sym- 
pathie, sans humanite. Et e'est pourtant, si l’on peut dire, 
le testament de Bach arrive a la fin de sa carriere!... 

Resumons-nous. Uhomme ne se met pas dans son 
ceuvre. S 5 il avait voulu s’y mettre, la mature pathetique 
lui eut lait defaut.. 11 a cependant ecrit beaucoup de com- 
positions admirablement « expressives ». Ces contraires 



l’ceuvre DE J.-PH. RAMEAU et de j.-s. BACH 295 

trouvent leur lien et leur unite dans ce fait : il y a une 
« expression » venant directement de la sensibilite m^me 
de l’artiste; — il y a une autre « expression », plus imper- 
sonnelle, incluse dans l’art lui-m^me consider^ objective- 
ment, et ou on peat voir comme une annexe de la technique 
arrivee a un certain degre. Cette derniere est celle des 
CEUvres de Bach. Bach n’a nul effort a faire pour adapter 
aux textes de ses Cantates ou de ses Passions une musique 
appropriee; un acte de simple bon sens lui suffit. S’il est 
« peintre », c’est comme Gabrieli, comme Schutz, dont il 
continue et enrichit la tradition. Qu’on se garde de prendre 
pour des inventions de peintre musical et de « visuel » 
ce qui n’est que la suite naturelle des usages anterieurs! 
Rieu n’est plus facile que de citer, dans les Cantates , dans 
les Passions, dans toutes les QEuvres, des traits saisissants 
de poesie, de pittoresque, de pathetique; mais aucun 
d’eux n’a une signification analogue a ce qu’on trouvera 
dans les compositions d’un Beethoven. C’est de la musique 
pure, non de la vie personnelle exprimee en musique ; 
c’est dc I’imagination soutenue par une sensibilite movenne 
et une technique inspiree, non un jeu de passions pro- 
fondes ou de visions romanesques. On peut allcr plus loin : 
avec la langue et les ressources qu’il maniait, il lui eftt 6te 
plus difficile de faire de la musique inexpressive que de la 
musique expressive. Bach emprunte aux Italiens le reci- 
tatif, dont il use et abuse avec une singuliere facilite, en 
le rehaussant, a l’accompagnement, de ce qu’on appelait 
la sequenza , organisee et construite ; il leur emprunte 
I’ arioso, Yaria . Comment trailer ces formes sans leur 
donner une signification? Un compositeur de g6nie n’a nul 
besoin de faire appel aux emotions violentes pour remplir 
de tels cadres : avec sa science sftre, ramenee a une sorte 
d’infaillible instinct, il y verse la pure substance d’une 
pensee sublime et d’un pathetique magnifique. Mais, — 
et c’est cela qui nous parait special a la Renaissance — , 
ce pathetique vient beaucoup plus de Vart et de Vai'tiste que 
de Vhomme. Different (mais avec de graves reserves} sera 
le cas de Beethoven. Bach est tellement virtuose, il a une 
maitrise si parfaite et si facile, que dans la fugue elle- 
m&me il ne peut s’emp&cher de mettre habituellement de 
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la fantaisie, de la grace, de l’eloquence, de « Texpression ». 
En cela, Bach est peut-6tre le type sup^rieur et parfait 
du musicien classique ; en cela, il est le point d’aboutisse- 
ment de tout le moyen age depuis l’invention du contre- 
point; et pour voir en lui la person nification du genie 
integral de la Renaissance, il suffirait d’ajouter a son 
oeuvre lcs operas de Haendel. 
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arguments etaient valables, plusieurs chefs-d'oeuvre de Beethoven (par 
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(1706); Sectco canon is harmonici (1724); Gdnzlich erschdpfte mathematische 
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Ce jour restera comme un des plus 
beaux jours de ma vie, pur et lumi- 
neux! Les sons enchanteurs de la 
musique de Mozart resonnent encore 
en moi, comme a distance... 

(Schubert, Journal , 13 mai 1816.) 

Lorsque je vis pour la premiere fois 
celui dont je vais te parley j’oubliai 
Funivers entier; et l’univers m£me 
s’ecroule, — oui, s’ecroule, quand le 
souvenir m’en saisit... G’est de Bee- 
thoven que je veux te parler; et, pres 
de lui, j’ai oublie le monde et Toi- 
m^me! 

{Leiire de Beilina b Goethe , 
28 mai 180 iJ) 




CHAPITRE XLVI 

CARACT&RES GENERAUX DU XVIII 15 SlfeCLE 


Divisions de cette derniere partie. — Un dernier mot sur J.-S. Bach et 
Haendel. — Coutinnit6 de l’influence franco-italienne dans le monde musi- 
cal; deplacement prochain de i’hegemonie et de Tautorite. — Pourquoi le 
xviil 0 siecle francais n’est pas arrive au grand art musical; idees de 
Rousseau, des philosophes et des critiques de cette £poque sur la musique : 
leurs fAcheuses consequences. — Le public et la creation des concerts. — 
L’orchestre : le violon et ses maitres les plus celebres. — Les violes. — Le 
violoncello. — Instruments a vent : le cor, la trompette, le trombone, le 
hautbois, le basson, la fliite; leurs perfectionnements et leurs virtuoses. 
— La clarinette. — Creation du piano. — Quelquea mots sur l’histoire et 
la science de la musique au xvm e siecle. 


La periode dans laquelle nous entrons se divise en deux 
parties. Elies sont separees par la Revolution frangaise, a 
laquelle nous attribuons, sur les destinees de la musique, 
une influence profonde et generate. La premiere partie 
continue les traditions d’art de societe transmises par le 
xvn e siecle; dans la seconde apparaissent les compositeurs 
qui s'el&vent a la conception d’un art national , puis 
humain. Au terme de ce progres se dressera Beethoven, 
qui a donne a Teloquence musicale un caractere de pathe- 
tique universality et qui, en merae temps, a fait passer Tart 
de la forme objective a un individualisme intense. Ces 
deux derniers progres ne sont pas contradictoires. Ce n est 
qu’en s’exprimant soi-meme avec profondeur et sincerity 
qu’un artiste peut arriver a exprimer Thomme; et tel sera 
bien le cas de Timmortel musician. Entre ces deux etats 
de la musique. Tun determine par la vie de salon, l’autre 
par le sentiment de la nature et de la vie, il n y a pas, bis- 
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toriquement, de frontiere nette, mais un passage insensible 
et lent. Au premier etat appartiennent Haydn tout entier, 
Mozart, Beethoven lui-meme pour une bonne partie de ses 
oeuvres. Reserve faite de beaux accidents, a savoir I appari- 
tion de quelques homines de genie, cette grandiose trans- 
formation fut due, principalement, a des causes politiques 
et extra-musicales. 

Nous avons considere J.-S. Bach et Hoendel comme resu- 
mant revolution musicale jusqu’en 1750; nous avons admire 
en eux une syntliese de tout l’art du passe, sans les ratta- 
cher a ce qui s’est fait dans la suite. Si un tel point de vue 
avait encore besoin d’une justification, il suffirait d’observer 
que Bach, aprfcs sa mort, n’exerga pas plus d’influence que 
pendant sa vie. Ses contemporains etaient loin de se rendre 
compte de la valeur exacte de son genie. Ses grandes com- 
positions chorales n’avaient pas ete publiees; les chefs- 
d’oeuvre executes n’avaient pas depasse un cercle d audi- 
teurs restreint ; son Clavecin bien tempere avait l’importance 
relative d’une sorte de compendium a l’usage des etudiants. 
On voyait en lui un organiste de premier ordre, un praticien 
de grand savoir, rien de plus ; comme compositeur, il 
semble qu’on ne l’ait pas bien nettement distingue d’un 
Hasse ou d’un Graun. C’est seulement a partir de Men- 
delssohn qui decouvrit, si on peut dire, la Passion selon 
S. Mathieuen 1829, qu’on peut parler d’une vague influence 
de Bach sur la musique moderne. Quant a Hsendel, qui 
avait surtout travaille pour l’Angleterre, ses grandes oeuvres 
etaient a peu pres inconnues sur le continent. La gloire 
posthume de Lulli fut autrement ravonnante ! 

Au xvm e siecle, les peuples latins continuent a se pene- 
trer mutuellement par la diffusion des oeuvres et par 
Fechange des virtuoses; la musique restant d’abord un art 
de society, et I’art de vivre en societe etant chez eux une 
sorte de privilege tres distingue, ils exercent encore sur les 
autres peuples I’influence souveraine du gout. 

Celle de la musique frangaise et surtout de Tesprit 
frangais persiste a Fetranger, principalement en Alle- 
magne, Suivant Leibnitz, c’est a partir du traite des Pyre- 
nees (1659) que cette influence, au dela du Rhin, devint 
a peu pres exclusive de toute autre. L’Allemagne du xvin e 
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siecle entretint cette mode et garda le meme goOt, Si, 
pour le theatre litteraire, de 1724 a 1760, elleprend comme 
modeles les pieces frangaises parce que tout ce qui vient 
de France est alors admire et imite, elle cede, en musique, 
au meme engouement pour un certain type de grace, 
d’elegance, de chant aimable, de galanterie spirituelle et 
ornee, qui lui semble etre un special article de Paris et 
qui regna dans les premiers chefs-d’oeuvre de la symphonie. 
La plus belle collection de Watteau est a Potsdam; e’est 
presque un fait symbolique. Les ouvcrtures, les gavottes 
et les brunettes frangaises penetrerent dans toutes les 
potites cours allemandes. Dans les recueils dont la publi- 
cation preceda le grand essor du lied allemand (avec 
Goethe et Schubert), comme la Sammlung verschiedener 
und auserlesener Oden de Joh. Fr. Graf (1737-1743), on 
trouve des monodies avec basse ehiffree dignes de figurer 
a c6te de nos « brunettes » : Sur Phyllis infidele; — Ne 
crois pas que je ne t’aime plus ! — Adieux a Phyllis ... 
(pieces de Fr. Hurlebusch). Un recueil comme celui des 
Lieder zum unschuldigen Zeitvertreib ( Chants pour passer 
le temps innocemment , 1746-1756) est tout a fait dans le 
gout de notre xvm e siecle, comme le seront les Consola- 
tions des miseres de ma vie de Jean-Jaeques. On v trouve 
une melodie (de Karl Kuxtzen) sur ce sujet : Est~ce folie , 
et quand est-ce folie d' aimer? Dans les recueils que publia 
de 1750 ii 1790 Fr. Doles — un ennemi de la fugue, pour- 
tant 6leve de J.-S. Bach! — il va des airs aussi charges 
d’agrements que nos pieces de clavecin qui, visiblement, 
ont servi de modeles. Mais TAllemagne va bient6t s’elever 
au-dessus de ces badinages. Dans le genre superieur de 
la symphonie, elle donnera les premiers chefs-d’oeuvre, 
o'uvrira des voies nouvelles et sera la grande educatrice des 
modernes. C’est entre ses mains que vont passer le sceptre 
et Tautorite. Dans les conquetes de la musique raoderne, 
les peuples latins indiqueront le but a atteindre mais res- 
teront en chemin. 

Le xviii* siecle frangais n’a eu, avant la Revolution, qu’un 
seul grand musicien — Rameau — et, bien qu il soit assez 
riche en pieces concertantes, il n’a pas produit un grand 
symphoniste. En musique comme en peinture,avec beaucoup 
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moins de talent il eat vrai, il cultiva la <c fete galante », le 
« divertissement champetre », la (c bergerie ». La technique 
et la maitrise necessaires Iui firent defaut pour donner un 
equivalent a ces chefs-d’oeuvre d’esprit et d’elegance qui 
s’appellent le Menuet de Watteau, la Legon de musique de 
Lancret, la Pastorale de Boucher, ou aux statuettes d’un 
Falconnet; mais il s’inspire du meme gout pour la grace 
insouciante et le plaisir facile. Longtemps apres 1723, il 
prolonge le sensualisme de la Regence en se bornant a lui 
donner un peu plus de tenue. Au fond, il n’aime que les 
embarquements pour Cythere avec nombreuses escales au 
vieux pays de Tendre. Dans les grands genres eux-memes, 
il reste galant et « sensible )). La melodie adoucit la rai- 
deur majestueuse que lui avait imposee Louis XIV ; de la 
tragedie lyrique de Lulli aux operas de Gluck s’etend une 
evolution analogue a celle qui, dans l’ameublement, pour 
citer ce seul exemple, arrondit les angles et inflechit les 
lignes. Aux divinites solennelles comme Apollon et Jupiter, 
succedent Venus et Cupidon, vrais souverains du temps. Il 
y a partout une recherche des fines caresses de Tceil ou de 
1’oreille, une tendance obstinee au molle atque facetum de 
la forme et de l’eloquence. La Musique ne sait ni rever ni 
etonner; dans la piece pour clavecin et dans la sonate, 
dans la composition meme ou l’enthousiasme serait naturel, 
elle reste cet art de sourire auquel Mozart donnera une 
seduction supreme en l’eclairant d’un peu de pensee. Au 
theatre, elle ignore le masque tragique ; un loup de velours 
lui suffit quand elle reprend les drames d’Euripide. (Test 
une Muse poudree, avec des fossettes, des mouches, une 
robe a paniers; dans un decor de pare, elle donne la main 
a la Poesie legere et aux arts du dessin pour entourer 
d’une ronde de fete une image de Silene ou d’Eros. Il y a 
un homme dont certaines idees philosophiqnes auraient 
pu renouveler la mentalite des compositeurs et Taffranchir 
de la tyrannie des modes frivoles : e’est 1’auteur de la 
Nouvelle Heloise ; malheureusement, il ne se borna pas a 
etre philosophe et voulut etre musicien; il avait plus de 
sensibilite que de competence, et des vues etroites. Il 
n’appartient a I’esthetique musicale de son temps que par 
des erreurs dangereuses. C’est un des principaux partisans 
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de la doctrine qu’on peut rendre responsable, en grande 
partie, de la mediocrite des oeuvres : doctrine professee 
alors par la plupart des phiiosophes, des critiques, des 
compositeurs, et d’apres laquelle la musique a pour role 
essentiel, si elle veut ar river a la melo<Jie, de copier les 
inflexions du langage naturel. C’est un des principes fas- 
tidieux qui ont obsede l’esprit de J.-J. Rousseau. Dans 
le fragment d’un de ses ouvrages inedits, tire de la 
Bibliotheque de Neulchatel et publie par Jansen, est pose 
ce principe tres contestable : « ... Le chant melodieux et 
appreciable n’est qu’une imitation des accents de la voix 
parlante » (cf. YEssai sur Vorigine des langues , ch. XII). 
On lit dans la Lettre sur la musique frangaise : <c Toute 
musique est nationale; elle tire son principal caractere 
de la langue qui lui est propre, et c’est la prosodie de la 
langue qui lui donne ce caractere ». Que penser de cela, 
quand on connait Mozart et Beethoven? (Yoir aussi, dans 
la Nouvelle Heloise , toute la lettre XLVIII, de Saint-Preux 
a Julie, sur <c le lien puissant et secret des passions avec 
les sons ».) Des 1758, dans, un livre intitule Le spectacle 
des Beaux- Arts (p. 297-301), Lacombe ecrivait : « Les 
diverses inflexions de la voix prises d’une conversation un 
peu animee, sont propres a devenir autant de chants par- 
ticulars... Unmusicien doit sans cesse etudier les inflexions 
de la voix. » Dans sa Poetique de la musique (1785), 
Lacepede affirme que la musique « n’a compose son langage 
que des cris des passions dechirantes et qu’elle est 
« un langage plus energique que le langage ordinaire » 
(t. I, p. 13, 31. 51, 72, etc.). C’est la doctrine de Villoteau 
dans ses Recherches sur V analogic de la musique avec les 
arts qui ont pour objet V imitation du langage (2 forts 
volumes, 1785); c’est celle de Diderot; celle de Condillac 
qui, dans son Essai sur Voi'igine des connaissances humaines 
(ch. YI), dit que la bonne declamation doit etre le modele 
du chant. Ce fut celle de compositeurs illustres, comme nous 
le verrons dans la suite. Gretry ecrivait dans ses Essais : 
« La verite de la declamation peut seule faire de la musique 
un art qui a ses principes dans la nature... L’etude d’un 
compositeur est celle de la declamation, comme le dessin 
d’apres nature est celle d un peintre. » Dans ce texte est le 



304 


LES TEMPS MODERNES 


mot qui resume tout : Ie xvni e siecle crut bien faire en 
ramenant tous les arts a robservation cle la (( Nature ». 
Pour les arts du dessin, Fidee etait exeellente; pour la 
musique, elle n’etait pas absolument mauvaise et pouvait 
avoir son utilite -partielle ; mais, a moins d’etre completee 
et dominee par des idees d’un tout autre ordre, elle 
risquait, une fois posee comme principe general et suffisant 
a tout, d’engager les compositeurs dans une voie ou ils 
perdraient toute originalite, toute grandeur, tout interet 
vraiment musical. L’observation du langage naturel diver- 
sify par Femotion peut faire trouver un bon recitatif ; elle 
ne fera pas trouver le plan d’une fugue, celui d’une sonate, 
d’un trio, d’un quatuor a cordes, d’une symphonic. Aussi 
a-t-elle paru si importante — ou plutot si commode ! — 
aux musiciens dont Feducation technique etait insuffisante : 
Lulli, Rousseau, Gretry... Le rdle de la Revolution sera de 
mettre un terme a ces amusements philosophiques comme 
aux vaines discussions sur la superiority de la musique 
italienne ou de la musique frangaise, et d’avoir une con- 
ception a la fois profonde et juste du role social des com- 
positeurs. 

L’obstination a chercher dans la voix qui declame le 
modele de la voix qui chante eut, pour Fopera serieux lui- 
merae, de tres facheuses consequences. Les interpretes de 
la tragedie lyrique adopterent tous les defauts des inter - 
pretes de la tragedie dialoguee. Rousseau les a indiques de 
fagon saisissante; il exagere sans doute et cede au parti 
pris, un peu comme un autre moraliste de son ecole — le 
comte Leon Tolstoi, lorsqu’il parle d’une representation de 
R. Wagner — ; mais son temoignage n’est pas le seul : 

« ... Ge dont vous ne sauriez avoir Fidee, ce sont les cris affreux, 
les longs mugissements dont retentit le theatre pendant la represen- 
tation. On voit les actrices, presque en convulsion, arracher avec 
violence ces glapissements de leurs poumons, les poings fermes 
contre la poitrine, la t£te en arriere, le visage enflamme, les vais- 
seaux gonfl^s, l’estomac pantelant; on ne sait lequel est le plus 
desagreablement affecte, de Fceil ou de Foreille... et ce qu'il y a de 
plus inconcevable, est que ces hurlements sont presque la seule chose 
qu’applaudissent les spectateurs. » 

(Voir la Nouvelle Htfolse, II, Le ttre XXIII de Vamant de Julie 
a M me d’Orbe,} 
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Ces defauts des principaux interpr&tes ne furent pas 
les seuls qui maintinrent le theatre lyrique dans un etat 
inferieur. Les choeurs etaient, de toute maniere, en dehors 
de Taction. Ils arrivaient sur la scene en deux ransrs, 
comme des soldats a la parade : les hommes d’un c6te, les 
femmes de Tautre ; ils se croisaient sur le devant du theatre, 
puis prenaient place par ordre d’anciennete a droite et a 
gauche pour chanter comme des automates, les hommes 
ayant les bras croises, les femmes un eventail a la main. 
Pour mesurer le chemin parcouru en 1850, qu’on songe au 
clioeur de Lohengrin signalant Tarrivee du cygne!... Les 
danseurs portaient un masque et avaient, comme les cho- 
ristes, un costume sans rapport avec le sujet de la piece. 
C’est le chansonnier Laujon qui supprima ce double abus 
pour la representation de sa Sylvie (musique de Pierre 
Lagarde) jouee a TOpera en 1766. 

Le public musical n’etait pas encore forme. A vrai dire, 
en dehors des cours, des theatres, des fetes solonnelies 
de TEglise, et des petits cercles autour de quelques riches 
amateurs, il n’y avait pas de public. Les Academies creees 
a partir de 1582 dans les grandes villes d’ltalie : Rome, Flo- 
rence, Bologne, Padoue, Brescia, Bergame, Verone, Sienne, 
Ferrare..., avaient ete des cenacles fermes, comme furent 
les clubs musicaux de Londres et les Collegia musica en 
Italie, en Allemagne, en Suisse, en Suede. La Renaissance 
avait restreint, au lieu de Telargir dans la vie sociale, le 
champ d’action de la musique; (ce fut d’ailleurs une belle 
periode de Thistoire, que celle ou des musicians, con- 
vaincus de la beaute de leur art, se groupaient, non pour 
gagner de Targent grace aux entrainements de la mode, 
mais pour faire de la musique). Le developpement de 
la composition instrumentale et de la virtuosite amena 
peu a peu Tinstitution des concerts. Les Concerts spiri- 
tuels , crees en 1725 par Philidor pour suppleer les 
theatres dans la partie de 1’annee ou leur fermeture etait 
exigee par TEglise, eurent d’abord une brillante fortune 
et susciterent les institutions de meme nom fondees a 
Leipzig par An. Hiller (1761), a Berlin par Fr. Reichardt 
(1783), a Vienne par Fr. X. Gebauer (1820). Les Concerts 
de Destouche sont aussi de 1725. Dans la suite, Paris eut 

Combarieu. — Musique, II. 20 
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le Concert des Amateurs qui, dirige par Gossec en 1770 et 
n’etant pas lie a un programme religieux, eclipsa bientot 
les Concerts spirituels et prit, en 1780, le nom de Concei'ts 
de la loge Olympique. Pour ces derniers, Haydn ecrira 
six symphonies (1784). II y eut aussi les Concerts 
Feydeau (1794), les Concerts de la rue de Clery (1800), les 
Concerts de la rue de Grenelle (1803), enfin les Concerts 
du Conservatoire , ebauches en 1806 par Habeneck, et qui, 
a partir de 1828, devaient avoir un si grand eclat. Les plus 
importantes creations similaires de Fetranger furent : a 
Vienne, la Viennese Tonkunstler-Societcit ( 1772); a Londres, 
les Concerts of Ancient Music (1776), ou on n’executait 
que des oeuvres de compositeurs decedes depuis vingt ans 
au moins; a Berlin, la Singakademie , fondee par Karl 
Fasch en 1790. La plupart de ces institutions sent encore 
prosperes, mais assez eloignees de leur forme initialc. 
Autrefois, on n’abusait, comme aujourd’hui, ni du concert 
ni du theatre. A Forigine, le Conservatoire lui-meme ne 
donnait que six seances par an. 

Une autre creation de cette periode, connexe a la 
fondation des concerts, fut celle de Forchestre. Avant de 
parler de la symphonie, qui fut son objet, et du theatre, 
ou Forchestre ne joua que plus tard un r6le important, 
nous devons parler de Foutillage : les instruments a 
cordes et les instruments a vent. 

Le violon prit au xvm e siecle une importance de phis 
en plus grande. Apres Leclair, Gavinies, Barthelemon, 
la France eut des violonistes celebres : Cartier, Rojde, 
Baillot, qui, a la fin du siecle, avaient pour rivaux les 
virtuoses etrangers venus a Paris pour y ehercher gloire et 
fortune : Fitalien Viotti, le tcheque Stamitz, Fallemand 
Kreutzeu, le polonais Durand, le sicilien Jarnowic. Mais 
ce sont les ecoles italiennes qui resterent a la tete du pro- 
grbs : celle de Turin fondee par G. Somis, celle de Padoue 
fondee par Tartini. L Arte delVArco de ce dernier, YArt of 
playing the violin de Geminiani (Londres, 1740) sont 
des ouvrages qui, aujourd’hui encore, n’ont pas perdu leur 
autorite. Viotti (1753-1824), qui fut accompagnateur de la 
reine Marie-Antoinette et maitre de chapelle du due de 
Soubise, marqae le point culminant dans les progres de 
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1’art chi violon au xvm e siecle : par sa virtuosite, par son 
enseigncment, par ses duos ct ses concerts, il a merite le 
titre de « pere de la technique moderne ». 

Jean-Baptiste Cartier, ne & Avignon en 1765, eleve de Yiotli, 
accompagnateur de la reine Marie-Antoinette, a ^crit XII sonnies 
pour violon seal et basse , une donate pour le violon avec acc. de 
violon dans le style de M. Lully , des duos et divers pots-pourris pour 
le violon (B. N. Y m 7 680, S31, 927, 930, 1021). — Pierre-Joseph Hour, 
ne a Bordeaux en 1774, autre eleve de Yiotti, professeur au Conser- 
vatoire en 1795, a ecrit 13 concerti pour violon principal, avec 
accompagnement de piano ou d ? orchestre (B. N. Y m “ 1846, et suiv.). 
— Baillot, ne a Passy en 1771, virtuose illustre et de grande 
autorite a qui 1’on doit une Method e encore classique, est Tauteur 
d’un grand nombre de compositions briilantes (Yarialions, Preludes, 
Caprices, Nocturnes, Airs varies), parmi lesquelles 15 trios pour 
2 violons etbasse, et 9 concerti (B. N. Y m 7 1261, 1770-72, 10 465...). 
La pluparl des oeuvres de ces maitres sont restees en honneur dans 
nos concerts et les concours de nos conservatoires. — Jarnowic se fit 
entendre au Concert spirituel en 1770 et obtint a Paris de veritables 
Iriomphes ; quelques-uns de ses concerti furent publies ou arranges 
par Brdval (B. N. V m 7 1767, 10564). On ecrivait pour violon solo 
avec basse chiffree, pour deux violons, pour concerto de violon avec 
accompagnement de trio ou quatuor a cordes, ou de piano, ou 
d 7 orchestre, pour duo de violon et hautbois (Garnier, 1759-1825, 
B. N. Y m 7 6 582). Quelquefois, le violon servait d'accompagnement 
dans les sonates ecrites cc pour le clavecin ou le forte piano » 
(Lebrun, B. N. Y m 7 5 366-7; Levassetjr, ibid. Yi, 1 5 516, 5 358 bis). 

La serie des violes fournissait Talto et la basse des 
instruments a cordes. Quelques types de la meme famille 
furent usites au xvm e siecle : la lira da braccio (avec un 
grand nombre de cordes sur le manche et a cote de lui), 
qui fut particulierement en faveur aupres de Ferdinand IV 
de Naples et pour laquelle Haydn ecrivit cinq concerti et 
sept nocturnes; le baryton , si loue par Leopold Mozart et 
de structure analogue, qui eut un executant celebre : le 
prince Nicolas Esterhazy; la note d’ amour, avec sept 
cordes pour le toucher et sept cordes de resonance. Le 
iheorbe (basse de luth) figurait encore dans la chapelle de 
la cour d’Autriche en 1740, et etait joue a Berlin en 1755. 
Une variete de la viole, YArchiviola da lira, appelee encore 
Lirone , ou Accordo , et ayant jusqu’a 24 cordes, remplit 
Toffice de la contrebasse moderne a 4 cordes : beaux ins- 
truments que Tindustrie dart transformait parfois en objets 
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de grand luxe et qui ne sont plus aujourd’hui que de 
magnifiques pieces demuseeou de collections particulieres. 

Les compositions pour violes anterieures a 1750 rest&rent en hon- 
neur dans la periode suivante. Un recueil manuscrit date de 1762 
(B. N. Y m 1625) contient, avec des sonates de Corelli, de charmantes 
pieces pour violes en trio, de Marais. Un repertoire interessant est 
le tc Recueil de pieces de viole avec la hasse , tire des meilleurs 
autheiirs , Marais le pere, Roland Marais, Forcroy (Forqueray), de 
Caix (Caix d’Hervelois, musicien de la chambre du due d’Orleans) et 
autres ». Ce sont des Suites formees de preludes, rondeaux, 
gavottes, allemandes, menuets, musettes, carillons, etc., avec des 
titres dans le gout du temps : la Bvillanle , la Favorite , les Petits 
doigtSj la Polonaise , V Heureuse , la Paysanne , la Folette , VAmeri - 
quaine (sic), etc. 

Le violoncelle fut longtemps efface par la viole de gambe. 
Des la fin du xvn e siecle, il avait pris peu a peu un role 
d’une certaine importance comme partenaire du violon 
dans la musique de cliambre ou comme solo, grace a 
Fimpulsion donnee par les maitres du nord de l’ltalie. En 
1750, son repertoire etait assez pauvre. II comprenait les 
sonates des deux bolonais Giuseppe Jacchini (1697) et 
Gaetano Boni (1717), de Lanzetti (deux livres de sonates 
pour violoncelle avec basse chiffree, Amsterdam, 1736), 
de Giacomo Cervetto, et YEcole du violoncelle (1741) de 
Michel Corrette. Dans la suite parurent les maitres qui, 
par leurs ouvrages, leur exemple ou leur doctrine, 
donnerent Lessor a la virtuosite moderne : les deux freres 
Duport, Jean-Pierre, ne a Paris en 1741, qui fut premier 
violoncelliste de la Cour a Berlin, et Jean-Louis, l’execu- 
tant qui, selon le mot de Voltaire, « savait d’un boeuf 
faire un rossignol », auteur du capital Essai sur le doigtei' 
du violoncelle et la conduite de Varchet\ J.-B. Breval (1756- 
1825) et les deux Levasseur, Pierre-Frangois et Jean-Henry, 
qui tous deux appartinrent a Torchestre de l’Opera et 
contribuerent a fonder Tenseignement du violoncelle au 
Conservatoire. 

Michel Corrette, organiste du College des Jdsuites k Paris (1738), 
puis du due d*Angoul£me, a beaucoup ecrit pour les instruments a 
vent, a touches et k cordes. — C'est pour Jean-Pierre Duport, ne 
en 1741 a Paris, mort a Berlin en 1848, que Beethoven a ecrit ses 
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deux sonates pour violoncelle (op. 5). On a de lui, avec des duos. 
Six sonates pour le violoncelle (Paris, de la Chevardiere. s. d., in f u , 
B. N. V m ‘ 6 340). Son frere, Jeax-Louis Deport, ne a Paris en 1749 
et mort a Paris en 1819, debuta au Concert spirituel en 1768: il fut 
celebre par sa virtuosite de chef d'ecole, par ses compositions 
(sonates, fantaisies, duos, variations) et par son instrument — un 
Stradivarius — qui passa ensuite aux mains de Franchomme. Jean- 
Baptiste Breval, ne en 1756 dans le dep. de l‘Aisne, est l’auteur 
d’un Traite du violoncelle (op. 42, Paris, Imbault, s. d. ? in-f°, B. X. 
Y m 8 e 9, 10, 11), de Six sonates non difficiles pour le violoncelle (op. 
40, ibid., Yju 7 6 344) et d*un grand nombre de duos et quatuors con- 
certants pour cordes {ibid., Y m 7 911, 912, 912 bis , 1317 1. A Tltalien 
Giov. Bapt. Cirri (ne vers 1740) on doit, pour le violoncelle, des 
sonates (op. 3, 5, 7, 11, 15), des duos (op. 8, 12), des concert! 
(op. 9). 

Pour les cors et les trompettes, le xviu e siecle dut avoir 
des executants tres habiles, comme le font supposer les 
oeuvres de Bach et de Hsendel oil ces instruments ont une 
partie obligee ; cette partie est souvent ecrite dans un 
registre si eleve qu’elle devient, pour les executions 
modernes, une difficulty qu’on croit prudent de tourner a 
l’aide d’expedients. Ainsi, dans le Quoniam de la messe 
en si mineur, on remplace les cors d’accompagnement par 
des trompettes (Voigt, Kretzschmar, appro uvent cette 
substitution; les trompettes elles-memes ofFrent un peril 
du meme genre; on peut citer comme exemple, dans la 
cantate de J.-S. Bach Preise , Jerusalem, den Herrn , la 
marche qui sert de prelude au premier chceur, et ou des 
trompettes en ut doivent, avec les timbales, se meler aux 
cordes et aux bois; voir aussi l’accompagnement figure du 
chceur final); ou bien on transpose a Toctave inlerieure 
(ce qui sauve le timbre de I’harmonie, mais peut avoir de 
graves inconvenients s’il s’agit de passages fugues); ou 
encore, comme Mendelssohn le proposa* on remplace l’ins- 
trument par des clarinettes en ut ou en re. Dans la periode 
ou nous sommes, eurent lieu pour la trompette des progres 
importants : dedoublement d’un tuyau, du a Michel Woggel 
(Augsbourg, 1770), adoption des cles par Weidinger (de 
Vienne, 1801) et des pistons par Blumel (de Silesie, en 
1813). 

Le cor, dote des memes sons harmoniques que la 
trompette, mais une octave plus bas, a ete employe par 
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les modernes pour les plus heureux et les plus beaux effets 
(comine dans les ouvertures A? Iphigenie de Gluck et de 
Lodoiska de Cherubini, dans le scherzo de la Symphonic 
heroique , Touverture inoubliable du Freischiitz , les concert! 
de Mozart et la sonate de Beethoven specialement ecrite 
pour cor). Mais des le debut, lorsque Vivaldi l’eut introduit 
dans la musique de chambre et Haendel dans Torches tre, 
Tadmirable instrument, d’une sonorite si poetique, fut peu 
estime : on le trouvait commun, grossier, peu digne d’une 
societe distinguee ! II fut tres utilement transformed en 1770 
par le virtuose saxon Hampel (maitre d’un autre virtuose- 
compositeur qui a beaucoup ecrit pour le cor, Joh. Wenzel 
Stich). Apres avoir observe qu’un tampon d’ouate introduit 
dans le pavilion de Tinstrument elevait le son d’un demi- 
ton, Hampel refit l’experience en se servant de sa main : 
de la un mode d’execution qui comblait les lacunes de la 
tessiture et enrichissait le timbre de nuances delicates. 

En France, Naudot transcrivil XXV menuets pour deux cors de 
chasse , irompettes, flutes trciversieres, hautbois , violons ct pardessus 
de viole (1742). En 1748 et 1749, le Concert spirituel fit entendre des 
symphonies de Guignon pour deux cors. II y a aussi un Divertissement 
de Corrette pour 2 cors (B. N., 6 996); une symphonie a 2 cors 

de Labbe le fils fut executee en 1750. Le premier virtuose du cor en 
France fut J.-J. Rodolphe (1730-1812), originaire de Strasbourg, pro- 
fesseur a l’Ecole royale de chant en 1784, au Conservatoire enl795, 
compositeur et theoricien estimable. 

Le trombone ne pouvait pas etre en faveur dans une 
societe raffinee et un peu molle comme celle duxvm e siecle. 
Haendel Tavait introduit dans Israel et dans Saul en 1738. 
J.-S. Bach dans plusieurs de ses Cantates; mais, apres eux, 
il n’apparut guere que pour donner unc couleur dramatique 
a des situations exceptionnelles, comme dans YOrfeo (1762, 
date de son premier emploi dans Topera) et VAlceste 
(1767) de Gluck, dans le Tobie de Jos. Haydn (1775), dans 
le Don Juan ou le <c Tuba mirum >> du Requiem de Mozart. 
II etait absent de Torchestre celebre de Mannheim en 1777. 
Beethoven Ta comme rehabilite dans sa cinquieme sym- 
phonie. 

Le hautbois et le basson avaient le r6le principal 
parmi les instruments a vent. Habitue a parler a Tunisson 
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des violons, precieux dans la musique de theatre et dans 
la symphonie a programme pour nasiller des pastorales, 
le hautbois avait ete enriehi de quatre cles, cn 1727, par 
Gerhard Hoffmann. Le hautbois alto, ou hautbois da caccia, 
devenu, a Tepoque de Haydn, le eor anglais, etait fort 
repandu; le hautbois d’amour (en la), une tierce plus bas 
que le hautbois ordinaire, avait, en raison de sa forme, 
un timbre moins clair. Les virtuoses les plus celebres de 
rinstrument jusqu’aux premieres annees du xix c siecle 
furent, en Italie, Alessandro Besozzi (7 1775), ses freres 
Girolamo (7 1786) et Antonio (7 1781); en Allemagne, 
Joh. Chr. Fischer (ne en 1733 a Fribourg-en-Biusgau, mort 
en 1800 au cours de l’execution d’un solo), et L.-A. Lebrun, 
ne a Mannheim en 1746; en France, Sallantin (ne a Paris 
en 1754), Fr.-Jos. Garnier, ne dans le Yaucluse en 1759. 

Parmi les oeuvres tres variees de Garnik u (musique religieuse et 
profane, chorale et symphonique), il y a Six duos conceriants pour 
hautbois et violon (op. 7, Paris, Boyer, s. d., B. 3N. Y, a 7 6 582). 

La flute, qui, depuis 1720 environ, avait remplace le 
flageolet (dernier representant de la flute a bee), devint, 
a partir de cette date, un instrument tres aime pour le 
solo ou pour le concert, et ne fut guere modifiee jusqu’au 
moment ou le Bavarois Ch. Boehm (1847) en etablit la 
construction sur un principe scientifique (pour la peree du 
tuyau sonore). Avant 1750, elle avait ete mise a la mode 
par Ie cefebre hanovrien Joh. Joachim Qcantz. maitre de 
Frederic II, qui se fit entendre dans la plupart des grandes 
villes musicales : il n’a pas ecrit moins de 300 coneerti et 
de 200 pieces pour soli, duos, trios, etc., plus un a Essai » 
ou « Methode pour jouer de la flute traversiere » (1752), 
En France, un des musiciens qui ont compose le plus de 
duos et de trios pour fliite est Joseph Bodin de Boismortier 
(ne a Perpignan vers 1691, mort a Paris en 1765). 

Les pieces de Caix d'Hekvelois pour la flute traversiere (B. N. 
V m7 6 410-12} sont de 1726 et 1731, et les Coneerti de Naudot en 
sept parties pour flute traversiere , anterieurs a 1750. Cqrkette a 
eScrit des coneerti pour flutes, violon et hautbois (4 vol., ibid., V m ' 
6673); Garniee, des coneerti pour une flute principale avec accom- 
pagnement de deux violons , alto et basse , cors et hautbois (op. 3, 
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Paris, D4roullede, s. d., ibid., V m 7 6 674), et un Recueil d' airs choisis 
dans differents operas nouveaux , arranges pour deux flutes (ibid., 
V m 7 6 601). De Quantz (1697-1773), les 6 sonates en trio pour deux 
flutes avec basse sont de 1734, les 6 duos pour flutes, de 1759; 
VEssai de method e pour jouer la flute traversiere (1752, reedite en 
1780 et 1789) fut traduit en France, dans les Pays-Bas et en 
Angleterre. 

— c( Oh! si nous avions seulement des clarinettes! Vous 
ne pouvez imaginer l’effet splendide que faitune symphonie 
avec hautbois, fliites et clarinettes. » Ainsi s’exprime 
Pauteur de la Flute enchantee et dn Requiem dans une 
lettre du 3 decembre 1788. A cette epoque, le bel instru- 
ment n’etait pas entre dans l’usage des orchestres. (Voir 
dans Vint. Mus. Ges., juillet 1911, La question des clari- 
nettes dans V instrumentation du XVIII* siecle , par Georges 
Cucuel.) Tnventee vers 1690 par le Bavarois Denner, qui 
s’appliquait alors a perfectionner l’ancien chalumeau 
frangais, ignoree de Bach et de Haendel, la clarinette ne 
parait avoir ete serieusement cultivee que dans la seconde 
moitie du xvm e siecle. Hiller la signalait comme une nou- 
veaute dans un opera represente a Berlin en 1767 ( Amore 
e Psiche d’ Agricola). Rameau en fait usage dans Acante et 
Cephise (1753). On la considera d’abord comme une variete 
du clarino ou trompette. Celui qui la fit apprecier en 
France fut le virtuose Joseph Beer, de Boheme; il forma 
par ses lemons le celebre Michel Yost (ne a Paris 
en 1754), qui eut lui-meme pour eleve un executant tres 
distingue, Jean Xavier Lefevrk, de Lausanne, mort a 
Paris en 1829. On ne la trouve qu’assez tard a Mannheim, 
dans Torchestre de la jeune ecole, en 1777; Gluck et 
Haydn Pont peu employee : c’est avec Mozart que com- 
menga la periode moderne de sa brillante fortune. 

En France, dans le ballet heroique de Rochefort, 
Bacchus et Ariane (1791)., il y avait encore un serpent 
remplissant la partie de contre-basson ! et il faut aller 
jusqu’a I’ Astyanax de Kreutzer (1801) pour trouver des 
cors ecrits a quatre parties reelles. 

Le clavecin figura encore quelque temps dans certains 
orchestres; mais une ere nouvelle avait commence en 1711 
avec Finvention de Bartolomeo Cristofori de Padoue qui, 
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en construisant une mecanique pour attaquer la corde avec 
un marteau an lieu d’une plume, permit a Tancien 
a clavier » de regler Tint ensile du son. et crea ainsi le 
forte e piano , ou pianoforte , et. par simplification du 
terme. le piano moderne. 

L'invention de Cristofori, peu connue hors de l'ltalie, fut successi- 
vement perfectionnee par le celebre luthier de Freiberg, Gottf. 
Silbermann (f 1753), dont le premier piano forte fut connu et d'ail- 
leurs peu goute de J.-S. Bach, son eleve Joh, Andr. Stein (-}■ 1792, 
Augsbourg), et Stueicher de Vienne, ami fidele de Beethoven; par 
Broadwood a Londres, Pape et Sebastien Erard a Paris. Le clavecin 
continua son regne assez longtemps. Corrette, apres 1730, ecrivait 
une methode pour apprendre a toucher le clavecin et « ajustait », pour 
l'instrument. des airs italiens et des menueis (B. N. V n , 8 s. 703 et 
12 ter). Les Six Sonates pour Harpsichord (Londres, Welker, s. d., 
B. N. Y m 7 5 300) sont de 1750 environ. Nicolas Sjejean (1745-1849) 
ecrivait des pieces, vers 1765, « pour clavecin ou piano forte » 
(B. N. V m 7 5 405). L'instrument est passe peu a peu au second rang, 
mais s’est maintenu dans l'usage jusqu'au temps present. 

Pour completer les generalites contenues dans ce cha- 
pitre, nous ajouterons ici que le xvin*' siecle a vu paraitre 
les premiers travaux vraiment serieux relatifs a Thistoire 
et a la bibliographic de la musique ; 

En Italie Glow. Baptista Martini (Bologne) : Storia della musica , 
3 vol., 1757, 1770, 1781, (ne traitant que de la musique dans Fanti- 
quite). — En Angleterre, John Hawkins : A general History of the science 
and practice of music, 5 vol., 1776, reedites en 1853 et 1875, Londres, 
chez Novello (ouvrage contenant un riche materiel de citations utiles) ; 
Ch. Burney ; A general Histoiy of music , 4 vol., 1777-1789, auxquels 
il faut ajouter les relations des voyages rausicaux de Burney en 
France et en Italie (1771), en Allemagne, Pays-Bas et Provinces- 
Unies (2 vol., 1773). — En Allemagne, Nicolas Forkel ( esprit sec et 
pedant ! ose dire Fetis), Directeur de la musique a l'Universite de 
Gottingue : Allgemeine Geschichte der Musik , 2 vol., 1788, 1801 
(Histoire allant jusqu'au milieu du xvi e siecle), et le repertoire tres 
important, Allgemeine Literatur der Musik oder Einleilung zur 
Kenntnis der musikalischen Bucher , 1792, auquel on peut joindre 
Musikalisch-Kritische Bibliutek , 3 vol., 1778-9; Prince-Abbe Martin 
Gerbert (monastere de S. Blaise) : De canlu et musica sacra,, a prima 
ecclesiae aetate usque ad prsesens tempus , 2 vol., 1774 (repertoire de 
textes precieux pour Fhistoire du chant sacre au moyen age) et les 
3voL.de Scriptores ecclesiasiici de musica sacra potissimum, 1784. 
On peut mentionner l’opuscule de Karl Fr. Gramer (un partisan de 
la Revolution) sur VHistoire de la musique francaise , 1786. — A ces 
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ouvrages d’importance capitale, il faut joindre ceux des lexico- 
graphes et auteurs de repertoires. Jacob Adlung : Anleitung zu der 
musikaliscken Gelehrteit , etc. (Erfurt, J. D. Jungnicol sen. 1758, 
in-8 0 ; 2 C edit, revue par J.-A. Hiller, Dresde et Leipzig, Breitkopf, 
1783, in-8°), et Joh. Gottfried Waltiier, eleve du precedent, ami et 
parfois collaborateur de J.-S. Bach : Musikal. Lexikon (Leipzig, 1732, 
in-8°); Joh. Gruber : Litevatur der Musik, oder Einleitung zur 
Kenntnis der vorzitglichen musikaliscken Bucher fur LiebJiaber der 
musikal . Litevatur bestimmt (Nurnberg, 1783; suite : Beytriige zur 
Literatur der Musik , ibid., 1785). Le Lcxilon de H. Chr. Koch (ne 
en 1749) parut en 1802. 

En France, l’histoire et la science du chant liturgique s’enrichirent 
d’un ouvrage du a un savant qui, sans etre Legal de Dom Jumilbac, 
a merite d’etre classe parmi les (c fondateurs de Farcheologie natio- 
nale » (P. Aubry, La musicologie medievale , 1900) : Trait 4 histo- 
rique et pratique sar le chant ecclesiastique , avec, le Directoire qui 
contient les principes et les regies , suivant V usage present du diocese 
de Paris et autres , precede d'une nouvelle methode pour Venseigner 
et V apjprendre facilement, par M . Tabbe Lebeuf, chantre et sous-chantre 
de VEglise d’Auxerre , d Paris , M. DCC , XLI. L’abbe Lebeuf a refait 
un plain-chant a sa facon, suivant une methode qu’il justifie inge- 
nieusement : « Je me suis propose, dit-il, de ceDtoniser comme avaii 
fait saint Gregoire. J’ai d£ja dit que centoniser etait puiscr de tous 
cotes et faire un recueil choisi de tout ce qu’on a ramasse. » Quelques 
autres travaux d’ensemble sur la musique religieuse et profane 
meritent Fattention. 

Si Ton excepte la petite Histoire generale , critique et philologique 
de la musique de Cii. H. de Blainville, « ouvrage qui promet beau- 
coup et tient peu r. dit avec raison Forkel (1765, 1761, 1767, xi-189 
p. in-4° et 69 tableaux), le premier essai, en France, d’une histoire 
generale de la musique est celui de Bquudelot, Bonnet et Bonnet- 
Bourdelot : Histoire de la niusique et de ses effets depuis son origine 
jusqua present , dediee au ducd’Orleans (Paris, J. Cochart, 1715, in-12 
de 487 pages). D’autres editions en furent donnees a Amsterdam (1725, 

4 vol. in-12, et 1726), a La Haye et Francfort-sur-le-Mein (1743, 4 vol. 
avec des titres modifies). Tres estime en son temps (voir Memoires 
de Trevoux , avril 1716, p. 591), ce travail est cite au xviii 0 siecle 
comme Foeuvre de J. Bonnet, lequel declare, dans la preface, qu’il a 
tire une partie de ses documents des memoires manuscrits de Fabbe 
Bourdelot, son oncle, et de Bonnet-Bourdelot, son frere, medeoin de 
la duchesse de Bourgogne. Les chapitres se succedent sans observer 
un ordre chronologique rigoureux. Le l cr est consacre a Y Ori- 
gine des quatre systemes de la musique vocale et instrumentale: le 
2 e aux Quatre modes principaux ou chants authentiques ; le 3° aux 
Sentiments des philosophes , poetes et musiciens de Vantiquite sur la 
musique y et& ses effets sur les passions; le 4 e k la Musique artificielle 
selon les regies de la mecanique; les chapitres v-vin parlent des 
Progres de la musique chez les Hebreux, les Grecs et les CJtinois; 
dans les ix° et x% l’auteur « s’attaclie plus particulierement a la 
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musique des Romains et des Gaulois oil Francais; dans le chapitre xi, 
il traite des Fetes donnees dans les differentes cours de V Europe et 
meme chez lesPerses (sic) ; le chapitre xn contient une Dissertation sur 
differentes opinions de la musique francaise et de V italienne: le i3 e 
parle de la Sensibilite des animaux a Vegard de la musique. Dans le 
12 °, dont le sujet sera un des lieux communs de la critique du 
siecle, on trouve les reproches suivants adresses a la musique ita- 
lienne : « Les basses sont trop doublees... On n’entend plus le sujet, 
qui parait trop nu aupres de ce grand brillant... On peut ici com- 
parer la musique francaise a une belle femme dont la beaule simple, 
naturelle et sans art, attire les coeurs de tous ceux qui la regardent, 
et qui n’a qu’a se montrer pour plaire, sans craindre d’etre defaite 
par les minauderies aflectees d’une coquette outree qui cherche a 
mettre les gens dans son parti a quelque prix que ce soit : coquette 
k qui nous avons deja compare la musique italienne. » 

Superieur a ce travail est VEssai d'une histoire de la musique de 
Dom Phil. Jos. Caffiaux, moine benediotin de la Congregation de 
Saint-Maur (3 volumes manuscrits, 1757, conserves a la B. X. ms. fr. 
225 36-8; le 3 e , in-f°, contient de la musique notee). Le manuscrit de 
cette histoire, acquis vers 1812, provient de la bibliotheque du 
monastere de Corbie, pres d’Amiens. Dom Cafiiaux n’etait ni un 
musicien specialiste, ni un artiste, mais un erudit consciencieux et 
bienveillant qui, jugeant YUisioire de Bonnet a peine digne de ce 
nom, voulut doter les bibliotheques d'un ouvrage qui leur manquait. 
II debute assez mal, en attribuant la variete des systemes musicaux 
k Tinconstance de 1’homme, sans voir que, dans cette variete, il y 
a une persistance due a l’csprit de tradition. Il a raremenl recours 
aux sources et n’analyse pas les monuments musicaux eux-memes: 
en revanche, il a examine, resume « douce cents » ouvrages sur la 
musique, et son travail est interessant pour Tbistoire des idees. 
Yoici les sujets qu’il traite dans une suite un peu confuse, 
ici rectifiee pour la commodite des recherches, de Dissertations 
(placees dans le vol. I) et de Livres (places dans le vol. II) : 
Dissert. 1 [vol. I] : De V excellence et des avantages de la musique . 
Liv. I [vol. II] : Histoire de la musique depuis la naissance du 
monde jusqu'd la prise de Troie . Liv. II [vol. II] ; Histoire de la 
musique depuis la prise de Troie jusqu’a Pythagore . Dissert. 2 
[vol. I] : Sur 'les parties de la musique ancienne . Dissert. 3 [vol. I] : 
Sur la musique des differents peuples. Liv. Ill [vol. II] : Histoire de 
la musique depuis Pythagore jusqu a la naissance du Ghristianisme. 
Dissert. 4 [vol. I] : Sur les instruments de musique anciens et 
modernes. Dissert. 5 [vol. 1] : Sur le contrepoint des anciens et des 
modernes. Dissert. 6 [vol. I] : Sur la declamation. Liv. IY [vol. Ill] : 
Histoire de la musique depuis la naissance du christianisme jusqua 
Gui d' Arezzo, 1050. Dissert. 7 [vol. I] : Sur le chant et la musique 
d’Eglise . Liv. V [vol. Ill] : Histoire de la musique depuis Gui d’ Arezzo 
jusqua Lulli. Dissert. 8 [vol. I] ; Sur Vopera . Dissert. 9 [vol. I] : 
Sur la sensibilite des animaux pour la musique. Liv. YI [vol. II] : 
Histoire de la musique depuis Lulli jusqu'a Rameau . Dissert. 10 
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[yoI. I] : Parallele de la musique ancienne et moderne. Dissert. 11 
[vol. I] : Parallele de la musique frangaise et itnlienne. Dissert. 12 
[vol. IJ : Parallele des lullistes et des anti lull isles. Liv. YII [vol. II] : 
Histoire de la musique depuis Rameau jusqu'd aujourd' hui (1754), 
plus un catalogue (incomplet) des musiciens dont il n’est point parle 
dans le corps de l’ouvrage. Le volume III est consacre a une Nou- 
velle methode de snifter la musique beaucoup plus facile que celle 
dont on s' est servi jusqu’d present , suivie de gammes de toutes les 
especes de modulation , avec les noms des notes du, nouveau sys- 
teme (et exemples tires des airs du temps). 

L’histoire de la musique la plus considerable par 1 ampleur, 1 ori- 
ginalite et Tabondance des documents, est celle de Jean-Benjamin 
Laborde, dont nous analyserons plus loin un livre de chansons tres 
important : Essai sur la musique ancienne et moderne (Paris, 1780, 
4 vol. in 4°, de 445, 444, 698 et 476 pages de texte et 355 pages de 
musique). Une grande partie des documents avait ete dejk reunie 
par BficnE et Roussier. Le volume I contient de nombreuses planches 
d’instruments ; le II (chap, xii), une importante serie de chansons fran- 
caises depuis le xm° siecle, mises a 4 parties; le III, source princi- 
pale pour l’etude des musiques italienne et francaise a cette epoque, 
est un dictionnaire des musiciens. IS T e en 1734, issu d une ancienne et 
riche famille francaise, eleve de d' Auvergne pour le violon, de 
Rameau pour la composition, auteur de 28 operas, gouverneur du 
Louvre sous Louis XV, Laborde est un des types de l'amateur bril- 
lant, erudit, un peu supcrliciel. 11 fut guillotine sous la Revolution 
(22 juillet 1794). 

Rappelons que le plus ancien lexique musical (abstraction faite du 
Pefinitorium de Tinctoris au xv° siecle et de la Clavis ad Thesaurum 
artis musicse de Balthazar Ianowka, Prague, 1701) est l’ceuvre du 
Francais Sebastien de Brossard : Dictionnaire de musique contenant 
une explication des termes grecs , italiens et frangais , etc. (Paris, 
in-f^, 1703; 2° edit, in-8°, 1705). Une tres bonne etude sur l’auteur a 
ete donnee par Michel Brenet dans les Memoires de la SocUte de 
Vliistoire de Paris et de V Ile-de-France , tome XXIII, 1896. 

Tels sont les faits d’importance generate caracterisant 
les divers aspects de l’epoque a la fois tradijtionnelle et 
novatrice, sensuelle et preoccupee de progres, aimable et 
serieuse, que nous avons a etudier. Nous parlerons d’abord 
de I* opera et de ses annexes; ensuite de la musique instru- 
mental. 
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cien regime (1900). — A. Schering : Geschiclite des Instrumental Konzerts 
bis auf die Gegenwart (dans la collection des manuels publiee a Leipzig, 
chez Br., par Hermann Kretzschmar). — A. Hipkins : Old Keyboard 
instruments (1887); Musical instruments , historic , rare and unique (1888); 
A description and history of the Pianoforte and older Keyboard stringed 
instruments (1896). — J. E. Altenburg : Versuch einer Einleitung zur 
h ero isch-musik alisch en Trompeter und Pauken-Kunst (Halle, 1793; reedition 
par Richard Bertling, Dresde, 1911). — W. H. Hadow, The Oxford History 
of Music, 1904, t. V. p. 1-84. — Fr. Volbach : Das moderne Orchester in 
seiner Entwickelung (Leipzig, Teubner, 1910). — Nous avons donne, dans 
le vol. I, une bibliographic sommaire pour Fetnde des instruments. On 
peut y joindre : Die Flote , par Paul Wetzger (Heilbronn, a. N., s, d. 
Gefes-Edition), broch. de 78 p. contenant, avec l’historique de l’instrument 
et l’etude de ses progres, un catalogue des compositions pour la flilte; die 
Klarinettc (ibid.), par W. Altenrurg. On peut consuller aussi le Dictionnairc 
pratique et raisonne des instruments de musique anciens et modernes , etc., 
par Albert Jacquot (Paris, Fischbacber, 1886. B. N. V 8 345), in-8° de 
295 p. 
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Gluck; caracterislique generale de son oeuvre. — L ; op6ra et le sans-gene 
de ses habitudes au XVIII s siecle. — Nouveau point de vue adopts par 
Gluck; la preface d \4lceste et sa valeur comme indication d’un programme 
de r6forme. — Role de Galzabigi. — Les chefs-d’oeuvre de Gluck; opinion 
de quelques contemporains; predilection du compositeur viennois pour 
Paris. — Piccini; circonstances dans lesquelles il fut appel6 k Paris. Son 
caract&re et ses antecedents. — Conflit des Gluckistes et des Piccinistes. — 
P6ripeties et denouement de la lutte. 


Les progres du drame lyrique furent anfcerieurs a ceux 
de la cc Symphonie », car l’opera etait un genre plus facile 
a traiter et comme soutenu par une longue tradition. 

Le genial Christoph Willibald Gluck (1714-1787), 
auteur d’une cinquantaine d’operas, ballets ou pieces de 
circonstance, brille, dans l’histoire du theatre, a la suite 
de Rameau. II a fait une cc revolution » qu’on a com- 
paree a celle de R. Wagner. Apres les avoir imites en 
suivant la mode, il abandonna le style et Tart italiens qui 
avaient degenere en fades et vaines parades de virtuosite ; 
prolongeant et completant l’oeuvre de Rameau, il rap- 
procha Topera de la nature et s’efforga de creer le vrai 
drame musical. Traitant des sujets grecs, il ne s’est pas 
applique, comme les Florentins du temps de Peri, a faire 
revivre des procedes et des formes exterieures, mais a 
penetrer 1 ame de 1 art antique, et a L exprimer telle qu’il 
la concevait. Cette reforme capitale, conquete nouvelle d'un 
peu plus de verite et recherche exceptionnelle d*une beaute 
tout autre que celle dont le public faisait alors ses delices, 
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Gluck Fa aecomplie en France, en s’inspirant d’un modele 
frangais; partout ailleurs elle eut ete impossible. 

L’opera italien, au xvm e sieele, s’etait si eloigne du bon 
sens et de la vraisemblance, que Fopera-bouffe lui dut, 
par voie de contraste et de dedommagement, le meilleur de 
son succes. La plupart des livrets etaient indignes de 
rattention d’un esprit serieux. Ce qui se passait sur la 
scene n’etait que spectacle pour les yeux ou divertisse- 
ment banal pour Foreille. Pendant la representation, les 
speetateurs de marque jouaient aux des dans leurs loges, 
s’interrompant seulement lorsque paraissait le danseur, le 
castrat ou la chanteuse a la mode. Le role du compositeur 
etait peu de chose : il se reduisait ii la confection hative 
d’un canevas tres sommaire auquel la tyrannique vanite 
des principaux interprets ajoutait les broderies d’un 
repertoire tout personnel. Ce mauvais gout regnait en 
Italie, a Vienne, en Allemagne, en Angleterre, partout, 
sauf en France, ou, malgre les invasions de Fitalianisme, 
— et reserve faite d’autres abus persistants, — la tradition 
lulliste et l’exemple des chefs-d’oeuvre de Rameau con- 
servaient a Fopera une sorte de noblesse royale. 

« II y a trois ou quatre musiciens seulement, a eerit 
E. Reyer, qui peuvent regarder Mozart en face. Gluck est 
de ceux-la. » L’auteur de Sigurd a dit ailleurs : « J’ai vu 
notre maitre a tous dans Fart de la critique, Hector 
Berlioz, pleurer de joie, sangloter de bonheur, en lisant 
Alceste au piano. » Cependant, tc ni de son vivant, ni 
apres sa mort, Gluck n’a passe pour un grand musicien. 
II en savait a peu pres autant que le cuisinier de Heendel, 
au dire de Haendel lui-meme. Admettons done que Gluck 
n etait pas un bien grand clerc en musique; mais qu’on 
nous aceorde au moins qu’il etait un musicien de genie! » 
(E. Reyer.) Pour une appreciation d’ensemble, precisons 
quelques faits. 

Gluck a indique les traits nouveaux de son esthetiqne 
dans un assez grand nombre de textes. Le principal est 
Fepitre au grand-due de Toscane qui sert de preface a 
Alceste . On y lit cette profession de foi : 

« Lorsque j’entrepris de composer la musique de V Alceste , je me 
proposal de la depouiller enti&rement de tous ces abus qui, Introduits 
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soit par la vanite mal entendue des chanteurs, soit par la trop grande 
complaisance des maitres, depuis si longtemps defigurent l’opera 
italien, et du plus pompeux et du plus beau de tous les spectacles 
en font le plus ridicule et le plus ennuyeux. Je songeai a reduire la 
musique a sa veritable function , qui est de seconder la poesie dans 
V expression des sentiments et des situations de la fable , sans inter - 
rornpre Taction ou la refroidir par des ornements inutiles et super - 
flus , et je crus que la musique devait etre a la poesie comme k un 
dessin correct et bien dispose la vivacile des couleurs, et le con- 
traste bien menage des lumieres et des ombres, qui servent & animer 
les figures sans en alterer les contours. 

<c J‘ai cru que mes plus grands efforts devaient se reduire a 
rechercher une grande simplicity. » 

A la fin de cette preface d 'Alceste, Gluck, consequent avec lui- 
meme, reporte loyalement tout l’honneur de ses innovations sur son 
librettiste, Calzabigi : 

<c Ce celebre auteur, ayant concu un nouveau plan du drame lyrique, 
a substilue aux descriptions fleuries, aux comparaisons inutiles, aux 
froides et sentencieuses moralites, des passions fortes, des' situations 
interessantes, le langage du cceuv et un spectacle toujours varie. » 

Et dans une lettre publiee par le Mercure de France (fevrier 1773), 
il ecrit : 

<c Je me ferais encore un reproche plus sensible si je consentais & 
me laisser attribuer l’invention du nouveau genre d’opera italien 
dont le succes a justifie la tentative : c’est k M. de Calzabigi qu’en 
appartient le principal merite ; et si ma musique a eu quelque eclat, 
je crois devoir reconnaitre que c’est a lui que j’en suis redevable. » 

En somme, Gluck fit de la Musique la suivante de la 
Poesie — ce qui est la faiblesse inevitable du theatre 
lyrique, a moms que poesie et musique ne soient con§ues 
par le genie d’un meme createur. Dans la lettre au Mercure, 
il dit : « Avant de travailler, je m’applique par-dessus tout 
a oublier que je suis musicien ». A cette declaration grave, 
on peut opposer le mot de R. Wagner qu’a cite M. Cham- 
berlain sans paraitre en comprendre toute V importance : 
cc Je voyais le drame dans la musique ». Peut-etre ce 
respect du texte litteraire s’explique-t-il d’abord, dans une 
certaine mesure, par un fait dont il laut tenir compte. 
Fils d’ un ancien soldat du prince Eugene devenu garde- 
chasse au service de seigneurs allemands, Gluck avait eu 
une enfance tres libre et avait debute comme musicien 
ambulant, faisant danser les filles dans les villages de 
Boheme; son education litteraire etait fort incomplete : or 
cette Iacune peut predisposer au respect superstitieux 
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(aussi bien qu au dedain) des textes verbaux. En tout cas, 
il nest arrive que tres tard. et a la suite dun collabo- 
rateur, aux idees qu’il a exposees avec tant d’eolat. Forme 
a 1 ecole des Italiens. eleve de Samniartini. il ecrivit 
assez longtemps des operas dans le gout italien (de 1741 
a 1745 : Artaserse . Demetrio , Demofoonte , Tigrnne, Sofo- 
nisba , La jinta Schiava , Ipermneslra, Alessandro nelle 
Indie , Ippolito ), en suivant le merae systeme que les Galuppi, 
les Guglielmi, les Jomelii. Ce sont ees ouvrages. con- 
formes au gout du jour, qui le firent eelebre et 1’amenerent 
a Londres, ou il coutinua cette serie initiale en donnant 
La caduia dei Giganti (L746) et son pastiche Piramo e 
Tisbe. On sourit du zele de son magnifique editeur. 
Mile Fanny Pelletan. insinuant que le futur auteur 
KAleeste avait congu. des le debut, tout son ideal drama- 
tique, mais ne l avait pas encore realise parce qu'un 
librettiste convenable lui manquait. Patronne de bonne 
heure par des princes (un Melzi, un Lobkowitz), et engage 
dans des emplois officiels, Gluck ne pouvait guere suivre 
une autre voie que celle de la mode. Mais le voici enfin, 
en 1776, ecrivantla preface d’un opera italien renianie pour 
la scene frangaise, formulant un programme dont il ne 
s’attribue pas le merite, nous l’avons vu, et qui. selon 
l’expression vulgaire, cc casse quelque chose ». Quelle en 
etait exactement la valeur? 

Il abandonnait les usages italiens sur plusieurs points 
essentiels; et il suffit que le public soit derange dans ses 
habitudes pour qu’il parle immediatement de « revolution ». 
C’est d’ailleurs un titre de gloire que d’avoir rompu avee 
les abus que nous savons. Mais ecoutons celui qui, de 
l’aveu de Gluck, eut 1* initiative de la reforme. Voici 
quelques lignes de la longue lettre ecrite par Calzabigi au 
Mercure de France (aout 1784) : 

« Je ne suis pas musicien, mais j’ai beaucoup etudie la declama- 

lion J’ai pens4, il y a vingt-cinq ans, que la seule musique conve- 

nable k la poesie dramatique, surtout pour le dialogue et les airs que 
nous appelons d 'azione^ etait celle qui approcherait davantage de la 
declamation naturelle, animee, energique; que la declamation n’etait 
elle-meme qu’une musique imparfaite.,.. La musique* sur des vers 
quelconques, n'etant done, d’apres mes idees, qu’une declamation 

CoMBARiBtr. — Mnsique, II 21 
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plus savante, plus etudiee et enrichie encore par l'harmonie des 
accompagnements, j’imaginai que c’etail la lout le secret pour com- 
poser de la musique excellente pour un drame. » 

Ces idees etaient vieilles de plus d’un siecle! Ce sont 
les idees de Lulli et, a sa suite, celles de Rameau. Nous 
les avons deja appreciees. A cette preoccupation de prendre 
la voix qui declaine comme modele de la voix qui chante, 
s’ajouta, chez Gluck et son collaborateur, le souci de faire 
parler la nature et de retrouver « le langage du coeur ». 
Cette esthetique apparait bien souvent au cours de 
l’liistoire musicale; elle a ete celle de tous les grands 
artistes. Malheureusement, il est difficile de lui attribuer 
une valeur precise; et, ici comme partout, il y a loin des 
paroles aux actes. Il est fort contestable qu’une melodie 
comme : « J’ai perdu mon Euridice, Rien negale ma dou- 
leur », avec sa triple repetition, sa rondeur de paraphe et, 
si Ton peut dire, sa plasticite, soit la formule de verite, le 
langage de la nature et du cceur qui exprime avec exac- 
titude les sentiments t du personnage. Cet admirable mor- 
ceau est tout autre chose que cela. Les mots verite, nature , 
sont si vagues, qu’on peut realiser de fagons presque 
opposeejs les concepts qu’ils traduisent. Apres la tentative 
de Gluck, apres Wagner qui Y a reprise, apres certains 
musiciens d’aujourd’hui qui la renouvellent sur d’autres 
bases, on congoit fort bien Tapparition d’un nouveau 
compositeur estimant que la « verite » et la cc nature » 
n’ont pas encore ete comprises et que tout reste a faire, 
— jusqu’a la venue d’un ultime Messie proclamant, dans 
une nouvelle epitre a un autre due, que cette recherche 
est vaine, chimerique, et qu’il faut resolument se tourner 
d’un autre cote. Nous ne dirons done pas que Gluck a 
ouvert, dans Thistoire de TOpera, une cc ere de verite dans 
l’expression ». Il nous parait plus exact de dire qu’il a 
pose ce principe plus simple et d’ailleurs excellent : en 
presence d’un livret, le compositeur ne doit pas ecrire une 
musique quelconque, destinee uniquement a plaire, mais 
chercher d icrire la musique qui convient speeialement d 
ce livret . Encore faudrait-il faire ici quelques reserves en 
ce qui concerne l’execution. Gluck semble avoir viole 
plus d’une fois ce principe en inserant dans beaucoup 
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de ses operas cles pages qui n’avaient pas etc ecrites pour 
eux. L’air d’entree d’Orphee aux Champs-Elysees, avec 
tout son accompagnement in tru mental, est pris a Antigone 
(1754). Des la periode de debut, Gluck fait des emprunls 
a son Demofoonte (1742) pour V Ipermnestra (1744); et ses 
deux operas de Londres (1746) ne sont que des pastiches 
de drames anterieurs. Dans la periode des chefs-d'oeuvre, 
il se permet plus d’une fois de semblables libertes. Dans 
Armide , le duo d'Armide et d’Hidraot et la scene de la 
Haine doivent beaucoup a la Sofonisba de 1744; et on les 
voit reparaitre constamment. de Xlppolito de 1745 aux 
Nozze d’Ercole e d'Ebe (1747), de la Clemenza di Tito 
(1752) a Xlvrogne corrige (1760) et au Telemavo (1765). 
L’air d 'Iphigenie en Tauride : « 0 malkeureuse Iphigenie ! » 
est emprunte a la Clemence de Titus; celui d’Agamemnon 
dans Iphigenie en Aulide (Acte I), a Telemaco (1765); l’ou- 
verture A Iphigenie en Tauride n’est autre que celle de X He 
de Merlin (1758). Dans le Don Juan de 1761 se trouvent quel- 
ques-uns des plus beaux airs d 'Orfeo et A Armide. Avec 
les danses et les choeurs danses, Gluck en prenait encore 
plus a son aise. Quant aux scenes descriptives, elles 
se seraient pretees bien plus faeilement a ce systeme 
d’echange. La page d’une poesie si penetrante ou Renaud 
chante : « Plus f observe ces lieux et plus je les admire ». 
pourrait s’appliquer a la fabuleuse vallee de Tempe, a un 
pay sage des environs de Paris ou de Vienne aussi bien 
qu’aux jardins d’Armide. 

Cinq operas de Gluck sont consideres avec raison comme 
ses chefs-d’oeuvre ; Orphee et Euridice 9 sur un texte de 
Calzabigi, joue a Vienne en 1762, et a Paris en 1773, avec 
une adaptation de Moline pour les paroles; Iphigenie en 
Aulide , jouee a Paris en 1774, sur un livret de Le Blanc du 
Roullet d’apres la tragedie de Racine; Armide y avec le 
meme livret que X opera de Lulli (1777); Echo et Narcisse, 
sur un livret du baron Tschudi (1779), et Iphigenie en 
Tauride, paroles deFr. Guillard(1779). Quatre d’entre eux, 
on le voit, ont des sujets antiques; et le einquieme n’en 
differe pas beaucoup par le style. Tous sont tres riches de 
substance musicale; tous ont bien, avec une noblesse 
soutenue, cette « belle simplicity » a laquelle Gluck 
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attachait tant de prix. Et ici parait visible la double 
influence exercee par la societe irangaise sur le compo- 
siteur de sentiment si eleve qui, scion le mot de Wieland, 
<c prefera les Muses aux Sirenes ». Gluck arriva a Paris 
(automne de 1773) a un moment ou. sous la tntelle et 
Tinspiration de la litterature philosophique, Fhistoire, 
Fantiquite, la morale etaient a la mode. Ce gout etait 
particulierement manifeste dans la peinture, ou il n’a 
d’ailleurs produit aucun chef-d’oeuvre. On estimait, comme 
Diderot l’a si souvent repete, que l’objet de I’art est de 
transmettre a la posterite les grands exemples d’heroisme, 
qu’il doit etre une ecole de vertu et faire tout concourir a 
elever Fame, a epurer le coeur. Dans cette atmosphere de 
notre xvm e siecle, Gluck produisit une image de Fideal 
grec qui a une grande purete de forme, une ligne tres 
noble, mais qui est conventionnelle, reduite, un peu lente, 
ne faisant pas une place assez grande au pathetique violent 
du vrai drame. Une influence plus precise peut etre 
signalee. En 1774, les idees de J.-J. Rousseau etaient 
universellement repandues dans les esprits et dans le gout 
public. On sait que Gluck, des son arrivee, voulut connaitre 
le philosophe et se mit en relations avec lui grace a Corancez 
eta Romilly; il le flatta, il lui demanda meme des conseils. 
II y a une sorte de sentimentalisme a la Jean-Jacques qui, 
avec le souci de la noblesse et de la purete melodique, 
penetre toute la musique de Gluck : sentimentalisme 
diffus (rappelant un peu au lecteur moderne celui de 
Schubert), manifeste en certaines cadences, dans cette 
habitude de mettre la cesure du reeitatif sur la note 
sensible... En revanche, on ne s’etonne point que cette 
musique ait fait les delices de Rousseau, a qui on prete ce 
mot a propos A!Orphee : « Puisqu on peut avoir un si 
grand plaisir pendant deux heures , je congois que la vie 
peut etre bonne a quelque chose . » Berlioz Fa jugee tres 
exactement lorsqu’il a ecrit (A travers chants) : <c Voila 
Yelegie , voila Yidylle antique; c*est Theocrite et Virgile ». 
La musique de Gluck, c’est Felegie heroxque, Fidylle 
noble. On ne peut oublier enfin que, trop conforme en cela 
aux usages de la periode precedente, elle est pleine de 
lacunes. Gluck etait d*une paresse extreme. Il lui arrivait 



GLUCK ET PICCINI 


325 


cle ne pas ecrire la partie d’alto et de Findiquer par ces 
simples mots, col basso , sans prendre garde que. par suite 
d’une telle indication, la partie d’alto qui se trouve a 
l’octave superieure des basses va monter au-dessus des 
premiers violons. II a « des fautes d’enfant » (Berlioz), 
des negligences snr lesquelles on trouvera des rensei- 
gnements dans Fedition monumentale de Fanny Pelletan. 

Bien qu’autrichien, ayant des attaches officielles a la Cour 
d’Autriche, Gluck considera Paris, a partir de 1773, comme 
son pays d’adoption. Lorsque les circonstances Ten eloi- 
gnaient, ilcherchaita yrevenir par tous les moyens. Ainsi, 
dans une lettre datee de Vienne, 17 juin 1778, il ecrivait 
a Guillard : «... Faites en sorte que la reine me demande 
pour un temps indetermine , pour quelques annees, a fin que 
je me debarrasse d'ici avec bienseance ». Mais Paris fut 
pour lui un vrai champ de bataille. Des 1774, des parti- 
sans inciterent la Du Barry a se piquer de rivalite envers 
Marie-Antoinette qui protegait Gluck, et a faire venir 
d’ltalie Piccini. de telle sorte que le favori de la maitresse 
du roi put etre oppose au favori de Marie-Antoinette. De 
la une guerre tres vive et prolongee ou le conflit entre 
la musique du chevalier et la musique italienne s’aggrava 
d’un retour offensif des Lullistes et des « ramoneurs »; on 
opposait aussi Destouche a la manie de Fexotisme, 
Piccini eut pour lui la majorite des gens de lettres, Mar- 
montel a leur tete, sauf 1’abbe Arnaud et Suard, qui 
resterent fideles a l’auteur d 'Orphee. Gluck fut l’objet des 
plus sottes critiques. Le detail de cette guerre hero'i- 
comique nous est connu par des documents tres nombreux 
dont la bibliographie, a elle seule, demanderait un reper- 
toire special. Elle interesse Fhistoire des mceurs, mais fort 
peu l’histoire de Fart. Dans cette multitude d’opuscules ou 
la critique etait aux mains de litterateurs incompetents, 
de gens du monde superficiels, de journalistes ou de 
courtisans de parti pris, on trouve beau coup de petites 
plaisanteries, beaucoup de gros mots, mais jamais de 
discussion serieusement conduite, pas une vue juste sur 
les divers aspects de Fart musical et la vraie nature des 
oeuvres que Fon opposait Fune a Fautre, rien de net et de 
suivi dans les gouts du public. 
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Le Napolitain Piccini ( L728-1800) avait une douceur, 
une timidite, une bonhomie inoffensive qui s’opposaient 
au caraetere altier de Gluck. II aurait pu au moins aceabler 
son rival sous le nombre; il a compose 131 operas, pour 
ne parler que de ceux dont les titres sont connus ! (Burney 
va jusqu’a dire au jnoins trois cents , dont treize furent 
ecrits en septmois.) Quand il vint en France (decembre 1776), 
il avait eu im succes triomphal a Rome avec un opera- 
bouffe. La buona figliuola , sur un livret de Goldoni, qui fit 
de Iui un des compositeurs les plus populaires de l’ltalie, 
et merita un jugement tres favorable de Jomelli : la piece 
fut jouee a Paris en 1779 et obtint le meme succes. Le 
compositeur fut appele par le public sur la scene et 
acclame. A la seconde representation, on le demanda 
encore; il se deroba modestement. 

Des son arrivee a Paris, Piceini eut Familie, puis la 
collaboration clu mediocre Marmontel, qui entreprit de 
refaire a son intention tous les livrets de Quinault, sous 
pretexte que ces livrets avaient ete ecrits en vue du recitatif, 
et ne convenaient pas au chant! Sa musique, entenduepour 
la premiere fois au Concert des amateurs installe a l’hdtel 
Soubise, y fut acclamee. Les Gluckistes cherchkrent des 
armes dans son triomphe meme et voulurent le maintenir 
a distance de POpera, en pretendant que cc c’etait bien de 
la musique de concert », pleine de melodie sans doute, 
elegante et seduisante, mais « depourvue de tout caraetere 
dramatique ». Piccini parvint cependant, mais au milieu des 
plus grands obstacles, a etre joue sur la scene de POpera. 
Son Roland parut a grand’peine. Apres la derniere 
repetition, il etait decide a repartir pour Naples, et 
ecrivait a Guinguene : « Il -est inutile, mon cher ami, que 
vous vouliez bien vous chagriner a tel point et combattre 
avec tant d’ennemis. IIs auront la victoire et nous succom- 
berons. Pour moi, je suis bien tranquille et bien stir de 
ma chute affreuse. » Le succes fut mediocre (1778). La piece 
fut d abord jouee six fois (on releve une recette de 
992 livres, 6 sols; en 1793, une reprise donna 369 livres!). 
La chaconne de cet opera est la seule page qui ait ete 
retenue. Le public parut cependant desireux d’applaudir 
des beautes moins severes que eelles des operas de Gluck. 
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Atys (1780) cut un succes qni se dessina nettement a la 
troisieme representation; dans une action plus rapide que 
celle de l’ancien opera, on gotita fort le duo des deux 
amants, Helas ! si dans ma peine , le sommeil d’Atys, Quel 
trouble agite mon cceur? qu’admirait Sacchini. l’air pas- 
sionne de Sangaride Mallieureuse! helas! faime encore. 
Les gluckistes proclamerent que c’etait de la musique fort 
agreable, mais... « denuee de cette puissante unite qui fait 
une belle tragedie lyrique ». En 1781, Piccini ecrivait au 
Journal de Paris une lettre ou il annoncait ainsi son 
I phi genie en Tauride : « Pres de deux ans se sont ecoules 
depuis que M. Gluck a donne son Iphigenie . La mienne 
ne peut nuire ni a ses interets ni meme a sa reputation; 
le succes de son ouvrage est decide depuis longtemps; et 
je nc pnis ni ne veux le detruire. II ne s’agit aucuneraent 
ici de concurrence, ni de comparaisons toujoui*s desa- 
greables pour des artistes quand Fesprit des partis s’en 

mele Si je croyais que ces comparaisons pussent se 

faire, je ne m’y exposerais pas. » Les deux premiers actes 
furent ecoutes assez froidement; au troisieme. Ia salle fut 
transportee a la scene de Tamitie et ii Fair de Pylade, 
Oreste y au nom de la Patrie /, au trio entre la soeur, le frere 
et Fami, aux deux choeurs des pretresses de Diane et des 
sauvages de la Tauride. Cependant Y Iphigenie de Gluck 
reparut bient6t, dans le courant de Fannee, et prit le 
dessus, comrne Fatteste le registre des recettes (aux 
Archives de l’Opera, pour 1781). 

En somme, au xvm e siecle, les succes et les penibles 
epreuves paraissent avoir ete a peu pres egalement par- 
tages entre Gluck et Piccini. La querelle se termina coniine 
celle des Bouffons et comme beaucoup d'autres batailles 
apres lesquelles on chante le Tedeum dans les deux camps. 
Mais, si Fon tient compte de [’influence exercee sur Fart 
ulterieur, c’est incontestablement Gluck qui triompha et fit 
bientdt oublier son aimable et modeste rival. En 1781, le 
public parisien etait tres volage et, comme le dit Gluck dans 
une lettre de cette meme annee (11 mai), « il ne savait pas 
encore ce qu’il voulait au juste, en musique ». 

Le meilleur succes de Piccini fut obtenu par sa Didon qui, de 1783 
k 1826, eut 250 representations. On y applaudit particulierement le 
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duo d*Enee et d'larbe < I, 5), et les deux airs de Didon (II, 3, 
el III, 1). Adele de Ponthieu >1781, remaniee en 1786) fut jouee 
14 fois. Diane et Endrmion (1784 u Penelope (1783) eurent peu de 
succes. II en est de meme des Finte gemelle, opera-bouffe, de la 
Sposa Collerica , intermede bouffon (1778 j, et d 'll vago Disperezzato 
(1779’, qui eurent chacun 2 representations. Genereusement, a la 
mort de Gluck, Piccini voulut organiser une fete funebre en l'honneur 
de son ancien rival. Une annee auparavant (1786), il avait depose une 
couronne de laurier sur le cercueil de Sacchini. La Revolution lui fit 
perdre la place de professeur a 1‘EcoIe de chant et de declamation 
ou il avait ete nomme en 1784 : il se rendit alors a la Cour de Naples 
oil il ecrivit diverses compositions religieuses (Psaumes, Oratorios). 
Le mariage d’une de ses lilies avec un republicain l'ayant fait tomber 
en disgrace, il revint a Paris; quelques mois avant sa mort (1800), un 
titre de sixieme inspecteur fut cree pour lui au Conservatoire. Il eut 
Monsigny pour successeur. Peu de compositeurs, — surtout parmi 
les musiciens dltalie — ■, meriterent autant de sympathie par leur 
desinteressement, leur modestie, leur dedain de toute intrigue, et les 
epreuves souvent immeritees de leur existence. 

A 1‘epoque des Bouffons , on avait Institue entre la musique fran- 
caise et la musique italienne une comparaison qui pechait par la 
base, puisquon jugeait de la premiere par de grandes tragedies 
lyriques et de la seconde par des farces. Les gluckistes et les 
piccinistes ne furent guere plus raisonnables en batissant des theories 
generates sur quelques cas particuliers. 

Pour montrer combien faibie etait encore le sens critique et quelles 
libertes on prenait avec les oeuvres, nous citerons quelques lignes 
d’un journal du temps dont le temoignage peut etre verse au dossier 
du vandalisme musical. 

u Le jeudi 17, on a donne Persee , tragedie de Quinaut, dont la 
musique est de Lulli. Messieurs les Surintendants ont employe tous 
leurs soins pour donner a cet opera toute la nouveautS , toute la 
fraicheur de la musique moderne. On a re tranche, raccourci , ajoute 
des airs accompagnes de recitalifs. M. Rebel a montrelaplus grande 
intelligence dans la direction et dans 1‘execution de cet ouvrage 
auquel il presidait. Il a retouche le troisieme acte. Le premier et 
le qualrieme Font ete par M. Dauvergne, le second par M. deBuri.... 
Ce poeme, beaucoup trop lon^ pour notre maniere presente, a ete 
arrange par M. Joliveau, de la facon du monde la plus ingenieuse et 
la plus agreable. \ Journal de Musique , mai 1770.) 

Nous terminerons ce chapitre par quelques mots sur la situation 
loujours precaire de l’Academie royale de musique. Francceur et 
Rebel en avaient ete directeurs pendant trenle et un ans, de 1736 a 
1767. A cette date, celui qui prit la main etait un musicien « arran- 
geur » de Tecole que Castil Blaze devait rendre facheusement 
celebre : Pierre Moxtan Bertox. Gluck avait tant de confiance 
en ses talents, qu*il le chargea de refaire le denouement de son 
Jphigenic en Aulide , <c qui s’execute encore telle que Berton l‘a 
arrangee » (Choron et Fayolle, Diclionnaire des musiciens ). 
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« Ipkigenie en Tauride a ete jouee aujourd'hui a l'Opera : les 
paroles sont de MM. Duchet. la musique de Campra et Desmai*est. 
Ce drame si vante n’a pas eu un succes tres marque. On a beau- 
coup applaudi aux morceaux de svmphonie ajoutes : ils sont d*un 
nomme Berton, et donnent de grandes esperances de ce jeune 
homme. » (Bachaumoxt, Memoires, I, 16 novcmbre 1762.’ Beaucoup 
d’operas de Lulli furent arranges par le meme. 

Yoici le debut du contrat par lequel Berton s'engageait avec son 
associe Jea:s Claude Trial hauteur de quatre operas oublies) envers 
la Yille de Paris, a titre fort onereux et en achetant un privilege qui 
coutait fort cher. 

« Nous, soussignes, Pierre Montan Berton, maitre de musique de 
FAcademie royale, et Jean-Claude Trial, compositeur et directeur 
de la musique de S. A. S. Mgr le prince de Conty, nous soumettons 
par ces presentes de prendre et accepter de MM. les Prevosts 
des marchands et Echevins de la Yille de Paris 1‘exerciee et admi- 
nistration du privilege de l'Academie royale de musique pour 
trente annees a compter de la prochaine cloture du theatre, 
l ei * avril 1767, jusques a la cloture du theatre, dernier mars de 
Fannee 1797, moyennant le prix et somme de 600 000 livres, scavoir 
10000 livres pendant chacune des dix premieres annees qui 
echerront au dernier mars 1777, 20 000 livres pendant chacune des 
dix annees suivantes qui echerront au dernier mars 1787 et 
30 000 livres par chacune des dix dernieres annees..., les dites 
sommes payables sans aucunes deductions ni retenues, sous aucun 
pretexte de charges ou impositions etablies ou a etablir pour 
quelque cause que ce soit; et seront les dits payements faits par 
chacune annee, de six mois en six mois et par avance, ainsi qu : ils 
s’y soumettent et s’y obligent. » [Archives de V Opera,) Les conces- 
sionnaires s‘engageaient en plus : 1° a payer une pension viagere 
de 9 000 livres a Rebel et de 4 000 livres a Francoeur: 2° a payer, 
avec « les appointements des acteurs, des preposes, commis et 
employes, les pensions dues par FAcademie, le quart des pauvres 
et toutes les autres charges et depenses de la dite Academie 
royale de musique telles et ainsi que les dits sieurs Rebel et 
Francoeur en etaient tenus et charges par les deliberations et 
arrets du Conseil »; 3° « a remettre et deposer incontinent apres 
Facceptation de leurs dites offres et arret d’homologation d’icelles, 
la somme de quatre cent mille livres a la caisse de la Yille, 
dont les sieurs Prevosts des Marchands et Echevins disposeront 
ainsi qu’ils aviseront pendant les trente annees de concession » 
[ibid.), Un pareil cahier de charges eut cette consequence artis- 
tique : les directeurs <c arrangeaient » les anciennes pieces du 
repertoire, ce qui leur permettait d’alimenter leur caisse en s’attri- 
buant des droits d’auteur. En 4769, Berton et Trial s'adjoignirent 
Dauvergne et Joliveau. En 1776, Berton dirigea seul en ayant 
pour commanditaire un ancien marchand de soieries, Buffault. 
En 1778, la direction de l’Opera fut prise par de Yismes du 
Yolgay. 
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Promu a une dignite nouvelle par de grands artistes tels 
que Rameau et Gluck, l’opera vit naitre a ses cotes un 
genre qu’il prit d’abord sous sa tutelle apres V avoir long- 
temps combattiK et qui, finalement, devait se confondre 
avec lui; ce sera l’objet du prochain chapitre. 
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L’OPERA-COMIQUE ET LES INNOVATIONS 
LYRIQUES DU XVI II* SlfilCLE 


L’opera-comique et ses origines : caracteres generaux de la premiere 
periode. — Le Devin tiu village de J.-J. Rousseau. — Dauvergne, Duni, 
Philidor. — Monsigny. — Dalayrac. — Gretry et son oeuvre. — Pygmalion, 
on Popera sans chantenrs. — Le Seigneur bienfaisant de Floquet. — Attrac- 
tion continue des compositeurs italiens par Paris. 

Avant de suivre plus loin revolution de la tragedie 
lyrique, nous devons revenir un peu sur nos pas pour nous 
arreter a trois creations nouvelles qui tiennent dans l’his- 
loire de la musique des places fort inegales : Fopera- 
comique, l’opera sans chanteurs. Fopera realiste, et la 
nouvelle organisation de la chanson. 

Le xvm e siecle a vu naitre un genre qu’on a appele 
« eminemment frangais » moins pour faire honneur a la 
musique de notre pays que pour lui attribuer un merite 
fort modeste: c’est F opera -comique. Son histoire peut ctre 
divisee en trois periodes. La premiere s'etend de 1710 
environ, jusqu’a la Servante Maitresse de Pergolese ou au 
De^in du pillage de J.-J. Rousseau, deux pieces qui sont 
des « divertissements » ( 1752). La seconde s’etend jusqu au 
Joseph de Mehul (1807). (La troisieme irait jusqu 'en 1890, 
date ou pour la derniere fois, sauf deux pieces ulterieures, 
Fopera-comique montre un de ses caracteres essentiels : le 
melange du dialogue et du chant.) 

Dans la premiere periode, qui est celle de 1 enfance, 
I opera-comique est un spectacle tres populaire, assez 
grossier. appartenant a la foire Saint-Laurent et a la loire 
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Saint-Germain. II a ties formes rudimentaires : au lieu de 
theatre, des treteaux; au lieu de « litterature », des arle- 
quinades et des satires souvent improvisees; au lieu de 
melodies originates, des timbres. II s’attache surtout — et 
de la vient son nom — a donner une parodie du grand 
opera. Toujours en guerre d'epigrammes contre la Comedie- 
Framjaise et FAcademie de musique, tres applique a 
tourner en ridicule les evenements et les hommes du jour, 
parfois reduit au silence a cause de ses hardiesses, tou- 
jours menace, il a une existence preeaire qui Foblige en 
certains cas a ruser avec l’autorite et a sauver la facade en 
se dissimulant derriere le jeu des marionnettes. En 1769, 
— a un moment il est vrai oil il etait irrite d’un echec per- 
sonnel eomme librettiste, — Voltaire ecrivait : « L’opera- 
comique n’est autre chose que la foire renforcee. Je sais que 
ce spectacle est aujourd'hui le favori de la nation; mais je 
sais aussi a quel point la nation s’est degradee. Le siecle 
present n’est presque compose que des excrements du grand 
siecle de Louis XIV » ( Lettre a d/ me de Saint-Julien , 
8 mars 1769). Voila de bien gros mots; ils sont certaine- 
raent injustes. 

Le theatre de la foire, con fond u de bonne heure avec 
Fopera-comique, nous est connu grace aux opuscules, 
d’ailleurs confus, surcharges de menus details, et peu clairs 
pour le lecteur presse, de Lesage et d’ORNEVAL, des freres 
Parfaict et de Desboulmiers. 

Lesage et d’Orneval : Le Theatre de la foire , 1721, 6 vol. in-12, 
(B. X., Yf. 5 900). Les freres Parfaict : Memoires pour servir a 
Vkisioire des spectacles de la Foire , 1743, 2 vol. in -12 (B. N.. Yf. 
1987-8;. Desboulmiers: Histoire du theatre de VOpera-Gomique , 1769, 
2 vol. in -12 (B. Yf. 1990). 

Ce theatre a sans doute peude caracteres communs avec le 
(c theatre lyrique )>, au sens emphatique du mot; mais e’est 
un des monuments de cet esprit fran^ais que le goht des 
et rangers eux-memes, a defaut d’autres raisons, nous obli- 
gerait a ne pas negligcr. 

La foire Saint-Germain s’ouvrait le 3 fevrier et durait 
deux mois environ. Encadree par les rues Guisard, du 
Four, des Boucheries, des Quatre-Vents, de Tournon et des 
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Aveugles, elle comprenait deux lialles longues de 130 pas. 
larges de 100. formant « le plus grand couvert qui soit 
au monde )). L’abbe de Saint-Germain en etait seigneur et 
proprietaire ; il dut intervenir personnellement dans cer- 
tains proces ou les entrepreneurs etaient ses clients el ses 
proteges. Dans les halles, etaient amenages. pour les 
spectacles, des lieux fermes appeles « loges ». La foire, 
ouverte dans le jour pour le peuple, etait frequentee la 
nuit par les gens de qualite. C’etait « moins une foire 
qu’un palais enchante ». Certaines pieces v furent jouees 
jusqu’a soixante fois; de la, plusieurs artistes passerent a 
l’Opera. La foire Saint-Laurent, ouverte la veille de la fete 
du saint, ditrait habituellement jusqu’au 29 septembre. 
C’etait, entre les faubourgs Saint-Laurent et Saint-Denis, 
une place de six arpens, avec un « grand Preau » a Tune 
des extremites. Le grand nombre des boutiques et des 
loges y formait un « quartier propre et galant ». 

Avant d’arriver a l’opera-comique (il faut entendre par 
ce mot un privilege que se disputaient des entrepreneurs 
et non un theatre fixe), les forains avaient eu plus d’un 
demele avec le lieutenantde police d’Argenson ; c’est en vain 
qu’un cardinal d’Estree, en 1707, avait voulu defendre Ieurs 
franchises. Se considerantcom me les heritiersdes comediens 
italiens supprimes en 1697, ils avaient ose « representer 
des spectacles ou il y avait des dialogues ». Aussitot, le 
privilege des cc Comediens fran^ais » s’etait dresse devant 
eux, tout herisse de sentences de police et d’arrets prohibi- 
tifs du Parlement. Que de ruses ingenieuses, source intaris- 
sable de comique, pour lui echapper! On imagina Fusage 
des « cartons » sur lequel on imprimait en gros caracteres 
et en prose laeonique, ce que le jeu des acteurs ne pouvait 
dire; ces cartons etaient roules, et chaque acteur en avait 
dans sa poche autant qu’il etait necessaire pour son r6le. 
Dans les scenes a deux personnages, pour eviter le dialogue, 
il arriva qu’un seul parlait; le second interlocuteur s’expri- 
mait par signes, ou bien soufflait sa replique a Foreille du 
premier acteur qui la reproduisait en Finserant dans son 
monologue; ou bien encore il se retirait dans la coulisse 
pour y parler sans etre vu, de sorte qu’il n’y avait jamais 
qu’une personne sur la scene... Quand on voulut chanter. 
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un second privilege se dressa d’autre part, tout aussi 
mena^anl que le premier : celui de FOpera. II fallut ima- 
giner de nouvelles ruses. A de certains moments, on faisait 
descendre dueintreuu ecriteau. sur lequel etaient indiquees 
les paroles que Faeteur aurait tin chanter ; l’orchestre 
jouait Tail*, puis quelques comperes places dans la salle 
entonnaient la chanson et entrainaient bientot le public, 
heureux d’avoir un role actif et de prendre Fexecntion a son 
compte. On devine qu'en de telles circonstances, la pat'odie 
et la satire etaient les tendances du genre. La permis- 
sion de chanter finit par etre accorclee ou plutbt vendue, 
moyennant Intrigues et <c pots-de-vin », mais toujours au 
plus offrant, avec de perpetuels changements de benefi- 
ciaire, si bien que tel entrepreneur autorise aujourd’hui a 
user des couplets, se voyait oblige le lendemain, a c6te 
(Tun concurrent plus heureux. de jouer des pieces « a la 
muette » ou cc par ecriteaux ». Cette histoire est d’ailleurs 
un abrege de celle de FAcademie de musique, en ce sens 
que presque tous les entrepreneurs du jeu firent faillite. 

Cest avec Arlequin invisible , joue en 1713, que Lesage termine la 
serie des pieces « par ecriteaux ». Arlequin Mahomet et le Tombeau 
de Nostradamus, joues a la Foire Saint-Laurent en 1714, furent des 
pieces chanlees par les acteurs. II est impossible, et d'ailleurs 
superflu, de dresser une liste chronologique des menus faits qui 
s^entre-croisent dans cette histoire passablement embrouillee. Nous 
nous bornerons a marquer quelques dates. Yoici le discours au 
public qui fut prononce par Savrin, a l'ouverture de I’opera-comique 
dans son jeu de Belair, le 25 juiilet 1715 : 

Messieurs. 

Nous avons prepare pour cette Foire plusieurs nouveautes dans 
le go&t de celles qui nous ont paru vous avoir fait plaisir. Yous 
n’attendez point de nous de ces excellentes comedies, que vous ne 
frouverez mime ailleurs que tres rarement : vous scavez que les 
boraes qu'on a mises a notre Theatre, ne nous permettent point de 
vous donner des pieces parfaites; et de la nait 1'indulgence que vous 
avez pour nous. Contens de quelques scenes risibles, vous pardonnez 
la faiblesse de Fouvrage, et reservez votre severe critique pour les 
spectacles ou vous croyez qu'on doit satisfaire votre delicatesse; 
cependant, Messieurs, j’oserai le dire, quelqu’imparfaites que soient 
ces sortes de productions, elles ne laissent pas de couter autant que 
les Poemes reguliers, a cause de la gene ou nous reduisent les 
\ audevilles, II est bien difficile de faire ici des cboses qui vous 
piquent, et vous attirent par elles-memes; vous ne voulez plus que 
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nos div'ertissemens soient en pure perte pour 1‘esprit : vous voulez 
des idees neuves, des scenes saillantes: et quoique vous aimiez les 
Personnages Italiens, vous n’aimez pas qu'ils grimacent en Tabarins 
grossiers : si des representations badines vous divertissent, des jeux 
bas ou trop grossiers vous revoltent; voila votre gout. Messieurs, 
c'est a nous de nous y conformer, et c'est aussi ce que nous nous 
proposons. Si nos talens ne repondent point a 1‘envie que nous avons 
de vous plaire, daignez vous preter a notre zele, el par bonte laissez- 
nous croire aujourd'hui que nous ne vous deplaisons pas. 

(Me moires pour servir a Vhistoire des spectacles de la foire , tome I). 

En 1716, il y a une autre raison sociale pour Fexploitation du pri- 
vilege : c'est une association entre les sieur et dame de S. Edmeet la 
dame de Baune. L’histoire de cette derniere intrigante ne pent etre 
contee tout au long mais abonde en faits typiques. Nous laissons la 
parole aux freres Parfaict : « La dame de Baune ne trouvant pas un 
assez grand avantage [dans le contrat passe avec les Salnt-Edme], 
employa tous les res sorts imaginables pour le faire rompre : mais 
n’en pouvant venir a bout en justice reglee, puisque cet acte avait 
ete passe sans ancune violence, et qu'elle ne pouvait pretexter ni 
fraude, ni lesion de sa part, elle fut obligee de recourir a un strata- 
geme, qui fut de proposer aux Syndics de FOpera, de prendre leur 
permission exclusive, de donner pendant la tenue des foiresde Saint- 
Germain et de Saint-Laurent, des spectacles, meles de chants, de 
danses, et de symphonies, sous le nom d'Opera-Comique, pour le 
terns et espace de quinze annees et deux mois, a commencer du pre- 
mier janvier 1717 et qui devaient finir le dernier fevrier 1732, sans 
que cette permission exclusive put etre transportee a personne : le 
tout moyennant la somme de trente-cinq mille Iivres par ann6e. Ces 
conditions etaient trop avantageuses pour n'etre pas acceptees avec 
plaisir par les Syndics de 1* Academic Roy ale de Musique, qui se 
chargerent de l’execution. Et de fait, ils representerent au Conseil 
que les Traites qu'ils avaient fait jusqu'alors, avec les entrepreneurs 
des spectacles forains, leur etaient onereux, en ce qu’ils empe- 
chaient les encberes, et consequemment, ils demanderent la resilia- 
tion de tous ces traites, Cette demande des Syndics de l’Opera fut 
ecoutee tres favorablement en Conseil; ils obtinrent, le 26 novera- 
bre 1716, un arret, qui leur accordait beaucoup plus qu’ils ne deman- 
daient, et conforme entierement aux desirs de la dame de Baune. 
Voici les termes du dispositif qui n’avait d'autre objet que de per- 
mettre aux Syndics de l’Opera d’agir librement : 

« Sa Majeste etant en son Conseil , de Vavis de M. le due d' Orleans, 
Regent, a casse et annulle , casse et annulle toutes les pactions , 
clauses et conventions , que les Entrepreneurs des Spectacles popu- 
lates des Foires de Saint-Germain et de Saint-Laurent , peuvent 
avoir faites de se communiquer ladite permission , qui aura et£ 
accordee a. Fun d'eux ; Veut , Sa Majeste , que celui auquel la conces- 
sion en pourra itre faite , en jouisse , et dispose seat, sans itre tenu 
d y en faire part aux autres , si bon ne lui semble , pour quelque cause , 
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et sous quelque pretexte que ce suit. Comme aussi , 8 a Majeste, a 
casse et annulle , casse et annulle tons les actes et engagemens passez 
jusqii'a ee jour entre lesdits Entrepreneurs , leurs diis Acteurs , 
Actrices , Danseurs^ Danseuses , Svmphonistes et Compositeurs de 
Danse et de Musique. Permet , Majeste , tanf ausdits Entrepre- 
neurs , Gagistes , de se pourvoir par de nouveaux 

engagemens , ui/isi fcon semblera. 

« Comme les Syndics de l'Opera n'avaient obtenu cet arret que 
pour favoriser la dame de Baune, sans s amuser a chercher de nou- 
veaux Encherisseurs, ils traiterent avec cette Dame des le 28 du 
meme mois, aux condilions que j'ai dit ci-devant, et pour la snrete 
du payement des trente-cinq mille livres promises pour chaque 
annee, la dame de Baune, separee de biens de son mari, l‘y fit 
obliger, solidairement avec elle. » 

En 1717, la dame de Baune etait seule en possession du privilege 
de l'opera-comique ; en 1718 elle etait ruinee. 

Le 22 aout 1721, le privilege de l'opera-comique fut donne a la 
troupe de Dominique qui ouvrit la premiere representation par le 
compliment suivant : 

« Messieurs, 

« Je ne craindrais point de vous avouer que ce n'est qu'en trem- 
blant que j'ose paraitre sur la scene : vos judicieuses censures, votre 
gout delicat et lin, m'inspirent une juste frayeur : les pieces de la 
Foire, que Ton traitait autrefois de pures bagatelles, trouvent 
aujourd hui des spectateurs difficiles, qui n'accordent leurs applau- 
dissemens qu'aux ouvrages qui ont droit de les meriter; et nous 
devons cette glorieuse re forme aux auteurs qui veulent bien travail- 
ler pour nous. C’est. Messieurs, cette attention pour nos spectacles, 
qui cause ma crainte : quelques mesures que nous prenions pour 
vous contenter, le succes esl toujours incertain. 

Arbitres souverains du destin d’un auteur , 

Pour lui votre bon gout s’ ir rite et s' inter esse, 

Et quand vous sifflez une piece , 

Vos siffleis aiiaquent V Auteur. 

11 est pourtant le moins coupable , 

Mais il faut sc soumetire h vos justes decrets. 

Je respecte trap vos arrets ; 

Et quelque malkeur qui m'accable , 

Si vous me condamnez ; Speciateur Equitable, 

Je n'en appellerai jamais . 

« Cette harangue, ajoute le memorialiste, fut suivie dJArlequin 
Defenseur (FHomere , piece en un acte et en vaudevilles, melee de 
prose, de M. Fuselier. Cet opera-comique fut compose a l’occasion 
de la fameuse querelle agitee pour lors entre Mme Dacier et M. de 
la Motte, au sujet d’Homere; aussi ne manqua-t-il pas de reussir. » 

Lesage, d Orneval, Fuselier, Dominique, furent les principaux 
auteurs des livrets. Gilliers, jde Lacoste, Aubebt, Mouket, Lacboix 
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sont nommes parmi les musiciens. Parmi les pieces jouees, nous 
citerons comme paraissant caracteristiques : La foire galante (1710!, 
parodie de Y Europe galante , opera-ballet de Campra (1697): Arle- 
quin au Sabat , 3 actes (1713 Arlequin Thetis , de la meme annee, 
piece en un acte et « en ecriteaux », parodie de Topera de Thetis et 
Pelee de Campra (1708): les Pelerins de Crthere ou Les Aventures 
d'Arlequin a Cythere (1714): Telemaque (1715\ parodie en 1 acte et 
« en vaudevilles », entremelee de prose, de l’opera de Pabbe 
Pellegrin; le Temple de V ennui (1716), avec prologue, parodie du 
Temple de la paix de Lulli fl685): Pierrot furieux on Pierrot Roland 
(1717), parodie de Piccini; en 1726, une parodie de YAtys de Lulli; 
en 1729, Pierrot Tancrede , autre parodie de Campra . Tancrede, 1702); 
en 1730, les Pelerins de la Courtille : en 1735, les Amours des Indes, 
parodie des Indes Galantes de Rameau jouees la meme annee. La 
parodie avait pour objet les paroles, le drame et les personnages, 
beaucoup plus que la partition; la musique se borna souvent 
Pemploi de « vaudevilles a, c*est-a-dire de timbres pour les couplets. 
Supprime, apres bien des vicissitudes, en 1742, TOpera-Comique fit 
alliance, en 1752, avec ses anciens adversaires et se reunit a la 
comedie italienne. Pour inaugurer cette periode nouvelle, on joua 
Le miroir magique, opera-comique en un acte , en vaudevilles, precede 
d'un prologue de circonstance : Le retour favorable , dont le livret 
donne les indications suivantes : « Le theatre represente le magasin 
de l’Opera-Comique en desordre, et compose de tout ce qui forme 
Tattirail d’un spectacle a machines. L Opera-Comique s'avance en se 
soutenant surles bras de Pierrot, son confident, et parait marcher a 
peine. On lui joue une marche ; les acteurs et les actrices renvironnent 
en chantant son heureux retour. L'Opera-Comique. qui a ete depouille 
de ses actrices par TOpera, et de ses pieces par la Comedie italienne, 
craint que le public le recoive mal et reclame son indulgence. » 
Couplets. 

Dans la seconde periode, que nous avons determinee par 
des limites qui n’ont rien de rigoureux, I’opera-eomique 
est degage de la contrainte equivoque de ses debuts, et 
s’organise comme un genre regulier grace a d’excellents 
maitres de second ordre. 

Malheureusement, it nous est parfois difficile de juger la 
musique, en dehors des ariettes, en complete connaissance 
de cause. Les partitions du xviii® siecle ne donnent que les 
parties vocales, une ou deux parties d 'instruments princi- 
paux, violons, flutes ou hautbois, et la basse continue' 
chiffree; les parties dites a de remplissage », constituant 
le corps de Tinstrumentation. etaient sous-entendues, ou 
abandonnees au copiste qui etait charge de combler les 
lacunes en se conformant aus traditions, (Test sous cette 

22 
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forme tres reduite qu’on retrouve Ies airs les plus goutes 
dans une publication periodique du temps, La feuille 
chantante ou le Journal hebdomadaire , compose de Chansons , 
Vaudevilles, Rondos , Ariettas.... avec nn accompagnement 
de Violon et Basse chiffree pour le clavecin ou la harpe. Le 
violon reproduit est generalement le second ; il suit 
volontiers le chant it la tierce, le premier etant cense jouer 
a Punisson de la voix. C’est assez dire que 1’ « air » seul 
importait aux auditeurs. Mais quelques musiciens ne se 
sont pas contentes de cette tache facile et ont fait une 
oeuvre plus artistique; parfois aussi les parties separees 
ont ete editees en memo temps que la partition et per- 
mettent un jugeineiit d’ensemble. Un autre caractere de 
cette musique, c’est que les reminiscences, les emprunts, 
les plagiats memo, etaient loin d’avoir la meme gravite 
qu’aujourd’hui. Ainsi, pour ne citer qu’un exemple, Blaise 
ne se fit pas scrupule d’inserer dans son Isabelle et 
Gertrude (1765) un air de basse tire de la Rencontre 
imprevue de Gluck, en se bornant a le transposer de sol en 
si bemol... 

Pour plaire a une societe qui a plus de tenue qu’a 
Pepoque de la Regencc et ou Part de la vie sociale etait 
Tart de sourire, Popera-comique se fit aimable, leger, 
alerte, et n’employa pour ses conquetes que des armes 
incapables de blesser. II prit la comedie telle que la con- 
eevaient les successeurs de Moliere; il y ajouta les petits 
vers et les madrigaux, un peu de boufionnerie italienne, 
une pointe de fantaisie : sur tout cela il fit courir une 
musique tres pauvre mais agile, sentimentale, qui voulait 
charmer en passant, non troubler ou etonner. Dans la 
peinture de l’amour, il s’arrete a la galanterie et au plaisir; 
de la passion, il n’exprime que les eveils ingenus, les 
ruses, les petits chagrins, les triomphes naifs; de la 
nature, il ne connait guere que les idylles rustiques et les 
paysanneries enrubannees. Cherchant le joli, il est en 
harmonie, — de loin! — avec Part dont les Robert de 
Cotte, les Watteau, les Boucher sont, dans un autre 
domaine, les maitres superieurs. Il a aussi pour equiva- 
lents, avec les anecdotes et les bons mots de Chamfort, les 
petits vers de Voltaire, les gravures licencieuses, le gout 
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qui regne dans le mobilier du temps, tout en formes 
inflechies et en tons clairs. A la litterature serieusc il 
emprunte la sentimentalite. certaines tirades cTun tour 
declamatoire (comme Fair Temeraire , tu ny penses pas ! 
dans Y Isabelle et Gertrude de Blaise), dont le langage est 
moral, sensuel, faux depression comme un tableau de 
Greuze. II cherche volontiers le sous-entendu grivois ou 
d mgenuite perverse confme dans cette romance de Sancho : 

Je vais seulette en mon jardin 
Gueillir l’ceillet avec la rose : 

A mon gre fen pare mon sein ; 

De chaque fleur ma main dispose; 

Mais je sens bien, 

Ah! je sens bien 

Qu’il me manque encor quelque chose... 

II se souvient, a l’occasion, du La Fontaine des Fables , et 
aussi de celui des Contes. Tel le Mazet de Duni (1761), 
Iivret ou Ton trouve du Piron. du Gresset. du Parny anti- 
cipe, et une jolie ariette sur ces paroles : 

Joli miq.ois tente d'abord; 

Pour 1’obtenir on se demene. 

On le poursuit avec transport 
Sans epargner ni soin ni peine; 

On croit gagner un grand tresor : 

On a bien tort ! 

Ges beaux dehors servent de masques 
A des esprits bourrus, fantasques ; 

Un pauvre epoux, an bout du mois, 

Lorsque son mal est incurable, 

En enrageant se mord les doigts, 

Et, de bon cceur, il donne au diable 
Joli minois! 

Il y a d’ailleurs quelques pieces assaisonnees de plus 
de sentiment et d’esprit, avec autre chose que la melodie 
banale et pimpante des ariettes. La romance O' est ici que 
Rose respire et la chanson Sans chien et sans houlette ... 
de Rose et Colas , sont bien pres d’etre de petits chefs- 
d’ceuvre. 

Au debut de la periode artistique du genre, nous 
trouvons une oeuvre a laquelle J.-J. Rousseau remit plu- 
sieurs fois la main et qui, en son temps, eut un gros succes. 

Le Devin du village , qui fut joue a Fontainebleau, devant 
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la cour. en 1752 ct sur la scene de 1’Opera en 1753, est, 
musicalement, une chetive et pauvrc chose qui, pourtant, 
fit epoque : Rousseau voulait. cVapres l’opera-bouffe 
italien, creer un art simple, Ibncle sur la nature . De la cette 
aimable esquisse rehaussee (Fun peu de couleur melo- 
dique : Colette, se eroyant delaissee par son fiance Colin, 
consulte le devin du village qui lui conseille, pour eprouver 
les sentiments du jeune homme. de jouer l’indifference; la 
ruse reussit pleinement; un ballet et un chceur de paysans 
ferment le finale. L’Opera-Comique a repris, en 1912. cette 
idylle qui est restee pendant soixante-seize ans au reper- 
toire et a ete representee plus de 400 Ibis. Elle n’a nulle- 
ment deplu ; on en a goiite encore la grace et la naivete.* 
Mais il laut se garder de louer Rousseau, en bloc, pour 
l’ouvrage tel qu'on le fait entendre aujourd’hui. La Biblio- 
theque de l’Opera possede trois versions manuscrites, et 
bien differentes, du Devin . On y trouve des parties de cors 
en re, de flutes, de hautbois, basson, violon, alto, violon- 
celle et basse (textes de 1779 et de 1780). Rousseau etait 
bien eloigne de connaitre un tel luxe d’ecriture; le copiste 
Lefebvre a reorchestre. Cette idylle sentimentale et naive 
eut des imitateurs en France, en Allemagne, en Angleterre : 
Annette et Lubin , avee les musiques successives de Laborde 
(1762), de Blaise (1762), de Martini (1800); Rose et Colas 
de Monsigny (1764), The Cunning man de Burney (Londres, 
1766), Bastien et Bastienne de Mozart (1768), Colin et 
Colette de Vanderbroeck (Paris, 1789), etc., sont des imi- 
tations du Devin. 

Parmi les premiers fondateurs de Topera-comique, autrement 
feconds que Jean-Jacques, figurent aussi d’ Auvergne et Duni. Ant. 
d'Auvergne, ne a Clermont-Ferrand en 1713 (mort a Lyon en 1797), 
est 1’auteur de deux intermedes : les Troqueurs (1753, 1 acte, livret de 
Bade) et la Coquette trompee . Le Napolitain Duni, etabli a Paris en 
1755, y obtint de vifs succes avec Ninette a la Cour ou le Caprice 
amoureux (1755, livret de Favart), le Peintre amoureux de son 
modele (1757, 2 a., livret d'Anseaume), la Fille mal gardee (1758, 
parodie du 4 e acte des Fetes de Thalie de Mouret, livret de Favart et 
Lourdet de Santerre), Nina et Lindor (1758, 2 a., livret deRichelet), 
Ylsle des fous (1770, livret d’Anseaume, Marcouville et Bertin 
d’Antilly), le Rendezvous (1763, 1 a., livret de Legier), VEcole de la 
Jeunesse (1765), la Fee Urgele ou Ce qui plait aux dames (1765) et 
une dizaine d’autres comedies a ariettes. 



l'opera-comique et les innovations lyriques 


341 


A la seconde periode, qui est encore celle des debuts, 
appartient Philidor (ne a Dreux en 1726), qui aborda la 
tragedie lyrique, mais acquit surtout sa renommee par ses 
operas-comiques. II en a ecrit line trentaine environ. Le 
Bucheron et les trots Sou ha its* a comedie en un acte melee 
d’ariettes ». avec un livret de Guieliard et Castet, repre- 
sentee snr le theatre de la Coined ie italienne le 28 te- 
vrier 1763 et quelques jours apres a Versailles devan t le 
roi et la reine, eut un succes particnlier; la piece peut 
donner une idee a la ibis des paysanneries alors a la mode 
et du talent de V auteur. 

II s"agit d un bucheron qui, en vertu du pouvoir que lui a concede 
Mercure, rend muette (second souhait, sa femme aeariatre, et lui 
rend la parole (dernier souhait) pourvu qu'elle ne s'oppose plus au 
mariage de sa fille avec Colin. Sur ce sujet innocent, Philidor a 
ecrit des melodies agreables, expressives, et quelques morceaux 
d’ensemble remarquables : le quatuor des creanciers, le trio des 
consultations, le septuor final. L'orchestre est fort simple : les 
cordes, deux flutes ou deux hautbois ad libitum , deux cors, un 
basson; mais le musicien sait en tirer parti avec gout et finesse. Les 
parties separees parurent en meme temps que la partition. Parmi les 
30 operas environ de Philidor, on peut meniionner : Blaise le Save- 
tier (1759, livret de Sedaine); le Mare dial ferrant (1761, livret de 
Quetant et Anseaume) ; le Sorrier [l 764, livret de Poinsinet); Tam 
Jones (1765; et Londres, 1785, sur un livret de Linley ; : Ernelinde , 
princesse de Norvege (opera, 1767); la Jtosiere de Satency (1769, sur 
un livret de Favart, en collaboration avec Blaise, Monsigny et Van 
Swieten); le Bormeur eveille (1788). A cette meme periode appartien- 
nent : Laborde ( Annette et Lubin, 1762); Blaise (le Trompeur 
trompe, 1754: Isabelle et Gertrude, 1759); Bachon [les Femmes et le 
secret , 1767); Rodolphe ( VAveugle de Palmyre , 1767); Dezkde, le 
musicien lyonnais si applaudi & Paris (les Trois fermiers , 1777 ; 
Blaise et Babet , 1783). 

Un autre createur de ropera-eomique fut Taimable 
Monsigny (1729-1817), qui fit jadis les deliees et pro- 
voqua I’enthousiasme de nos peres. Rose et Colas (1764) 
n’est pas son seul titre de gloire. II a ecrit des pages 
curieuses dans la Belle Arsene (1773), comedie-feerie 
en 4 actes avec paroles de Favart (d’apres un eonte de 
Voltaire, la Begueule ), qui fut representee avec grand succes 
ii Fontainebleau le 6 novembre 1773. Le sujet, souvent 
traite au theatre, est la conversion d’une jeune beaute qui 
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dedaigne tous les pretendants, jusqu’au moment ou, dans 
un palais enchante. une lee Ini donne la vision du mariage 
d’Alcindor, eveille ainsi sa jalousie, et lait eclater son 
amour. Au debut du 4 e acte, la scene represente un desert 
affreux , entrecoupe de rockers d' oil se precipitent des 
torrents; dans le fond est u?ie epaisse foret , avec une 
cabane de charbonniers. Monsigny a place la un orage 
musical qni, longtemps avant la Pastorale , avant meme 
Iphigenie en T nitride ( 1779), est un des prototypes du 
genre. Le morceau est ecrit pour deux petites flutes 
chargees de liffurer les eclairs, deux bassons, deux cors, et 

O D 

le quatuor a cordes; il est remarquable par sa hardiesse 
tonale, son allure emportee, ses violenLes attaques, ses 
brusques accalmies peignan't tour a tour les rafales et le 
silence angoisse qui leur succede. Un autre ouvrage de 
Monsigny eut un enorme succes : Felix ou Venfant trouve 
(1777, sur un texte de Sedaine). La scene capitale, bien 
faite pour les cceurs sensibles du xviii* siecle, etait celle 
ou Felix sauve la vie a un noble etranger dans lequel il 
reconnait ensuite son pere. Il y a encore une certaine 
allure romanti([ue dans Aline, reine de Golconde , ballet 
heroique (I77ti) : une paysanne fran^aise, mariee a un 
seigneur volage, est eapturee par des corsaires, devient 
reine de Golconde (dans les Indes). oil est envoye un 
ambassadeur iran^ais qui n’est autre que son mari; devan t 
Iui, elle revet son ancien costume de paysanne et lui fait 
croire ensuite qu'il a reve.... 

Xe pres de Saint-Omer, eleve des Jesuites, ^ioloniste amateur, 
Monsigny ne futpas prepare, des sa premiere jeunesse, a la carriere 
de compositeur, et sentit naitre sa vocation assez tard, en entendant 
la Servante maiiresse de Pergolese (1754). Son education musicale 
&ait tres incomplete. Apres avoir ete employe a la Chambre des 
Comptes du clerge, a Paris, et nomme intendant de la maison du due 
d’Orleans, il apprit un peu de metier sous la direction d’un Italien, 
Pietro Gianotti, alors contrebassisLe a l’orchestre de POpera, et eleve 
de Rameau. On lui doit d’aimables ce uvrettes, telles que les Avjeux 
indiscrets (1759), le Cadi dupe , On ne s’ av is e jamais de tout (1761 },7e 
Roi et le fermier (1762), Vile tonante (1768), le Deserteur (1769), le 
Faucon (1772), le Rendez-vous bien employe (1774). A la mort de 
Piccini (7 mai 1800), il fut nomme Inspecteur des etudes au Conser- 
vatoire, mais dut abandonner cette charge en 1802, k cause de 
Pinsuffisance de son savoir technique. 
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Un musicien tres representatif cle certaines tendances 
du genre est Nicolas Dalayrac (ne a Muret. en Languedoc, 
1753), qui debuta avec 1' Eclipse totale et le Corsaire, et 
qui, en trente-huit ans, donna 57 operas. Sa Nina ou la 
folle par amour , comedie en un aete et en prose melee 
d’ariettes (1786, un acte. livret de Marsollier). eut un tres 
vif succes, du en partie peut-etre a la voix et au jeu de 
M He Dugazon dans le role principal ; elle fut traduite en 
italien et jouee (avec une nouvelle musique de Paesiello) 
a Naples, en 1787. Le sujet. d’apres le Mercure, etait 
emprunte a une nouvelle tiree des Delassements d'un 
homme sensible. Dalayrac a ecrit une petite partition tou- 
chante, non en compositeur pro fond, mais en musicien de 
theatre qui sail trouver. sans effort, des melodies expres- 
sives et justes. exemptes] de recherche et, assez souvent. 
de vulgarite. 

On doit a Dalayrac Sargines ou VEleve de l' amour (1788, 4 a., livret 
de Monvel); la Soiree orageuse (1790, 1 a., livret de Radet); Vert- 
Vert (1790, 1 a., livret de Desfontaines) : la Afaisort isolee ou le Vieil - 
lard des Vosges (1797, 2 a., livret de Marsollier} ; Alexis ou Verreitr 
d' un bon pere (1798, 1 a.; Leon ou le chateau de Monienevo il798, 
livret de Hoffmann); Laure ou V Advice chez elle (1799, 1 a., livret de 
Marsollier); V Antichanibre on les Valets maitres (1802, 1 a., remanie 
et repris sous le litre Picaros et Diego ou la folle soiree , 1803, livret 
de Dupaty); la Jeune prude ou les Femmes enire elles , 180i, 1 a., 
livret du meme; Elise-Hortense ou les Souvenirs de Venfance (1809, 
1 a., livret de Marsollier). 

Aucun des compositeurs qui viennent d'etre nommes 
n’egala, dans le meme genre, la gloire de Gretry. II avait 
toutes les lacunes et toutes les qualites necessaires pour 
etre un bon compositeur doperas-comiques. II dedaignait 
la symphonie, la jugeant reservee « d celui qui est done 
d’une tournure d' esprit originate, mais qui na pas le gout , 
le tact necessaires pour bien classer (sic) des pensees neuves 
et piquantes en s’astreignant partout a V expression et a la 
prosodie de la langue » ( Essais , t. I, p. 78). Ses modeles 
furent Pergolese et Philidor. Selon lui, la fonction de la 
musique est de copier « les vrais accents de la parole », 
sans quoi la composition vocale nest quune pure sym- 
phonic (ibid., v. p. 142, 244. 348). Nous nous sommcs 
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deja expliqur sur la valeur de telles idees; elles sont le 
signe d’une aptitude equivoque a la vraie musique et ne 
peuvent guere servir qu’k ecrire de bons recitatifs. Pour 
laire de belles oeuvres avec une pareille esthetique, il faut 
que le genie nature I supplee a la technique. Ce fut. dans 
une large mesure, le cas de Gretry. 

Ne a Liege (Belgique) en 1742, il fut envoye a Rome par le cha- 
pitre de sa ville natale, eu 1759, pour son instruction. Apres des 
etudes sommaires aupres de Casali, il debuta par un essai sur une 
petite scene italienne en 1765. la Yendemiatrice. Il se rendit ensuite 
a Geneve, ou il entendit pour la premiere fois des operas-eomiques 
francais, visita Voltaire a Ferney, et, en quete d’un livret, vint a 
Paris (1767) ou il se lia utilement avec Suard, l’abbe Amaud, le 
comte de Creutz, ambassadeur de Suede. Apres la representation du 
Huron (1768), Grimm ecrivait : « M. Gretry est un jeune homme 
qui fait ici son coup d'essai; mais ee coup d’essai est le chef-d’oeuvre 
d’un maitre qui eleve l’auteur sans contradiction au premier rang.... 
Son style est purement ilalien >• { Correspond ance litt ., t. VIII, p. 163). 
Burney, qui visita Paris en 1770, dit que Gretry etait le musicien 
le plus h la mode, the most fashionable. La protection la plus efficace 
fut donnee it Gretry par Marie-Antoinette. A sa societe intime appar- 
tinrent d'Alembert, Joseph Vernel, Marmontel, Favart, Sedaine, 
Delille, Greuze, M£nageot, Vien, l’abbe Lemonnier. Comble de 
sneers, dfhonneurs et de pensions, Gretry entra a I’lnstitut, fut 
d^core par Napoleon, vit sa statue elevee en 1805 dans le peristyle 
de FOpera-Comique, et eut en 1813 des funerailles solennelles : 
« ...Depuis le prince de l’Empire jusqu'au plus pauvre artisan, tous 
connaissaient Gretry, tous savaient par coeur quelques-uns des airs 
qifil avait composes )> (xM 111 ® de Bawr, Notice sur Gretry ). 

Gretry a ecrit plus de 50 ouvrages de theatre, dont une 
Edition menu mentaIe,ordonnee et patronneeparlaChambre 
beige, dirigee successivement par Gevaert, Radoux, Fbtis, 
Wotquenne, Wouters, avait fait paraitre, a la date de 1908, 
37 volumes. L’eloge le plus general et le plus solide qu’on 
puisse faire du compositeur, e’est que plusieurs de ses 
pieces ont penetre dans 1’esprit populaire. La phrase : Ou 
peut-on etre mieux quau sein de sa famille? est tiree du 
quatuor de Lucile (1769, livret de Marmontel), qui fut 
applaudi comme « I’expression la plus vraie du bonheur 
domestique » (La Fage). Les paroles et la musique de 
Rickard Coeur de lion ont laisse des souvenirs du meme 
genre. La valeur de ces operas est trks inegale. Gretry a 
caracterise lui-meme la premiere representation de son oeuvre 
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de debut, les Mariages Samnites (3 aetes, 1768, Iivret 
d’apres un conte de Marmontel) : « L’ennui fut si 
universe!, que je vonlus fiiir des le premier acte; un ami 
me retint ». Un sucees franc tut obtenu par le Huron 
(1768. 2 actes), par Lucile , par le Tableau parlant , 
comedie-parade qui merita a Gretry le titre de <c Pergolese 
fran^ais » (La Harpe), les Deux avares (1770, Iivret de 
Fenouillot de Falbaire), dont le ehceur : « La garde passe, 
il est minuit sur rythme de marche, est reste populaire; 
Zemire et Azor (1771). comedie-ballet dediee a M me du 
Barry, ou un trio (celui du pere et de ses deux Files, dans 
le tableau magique), fit verser des larmes d’attendrisse- 
ment, et dont le duo : « Yeillons, mes soeurs », an 2 e aete. 
est charmant. La Rosie re de Salency , pastorale en 4 aetes 
(1773) fut diversement appreciee. La Faussa magie (1775) 
fit ecrire a M Ue de Lespinasse : (f Jamais on n*a eu plus 
d’esprit, jamais on n’a mis tant de delicatesse. de finesse 
et de gout dans la musique.... II est ravissant de passer 
deux heures de suite avec des sensations donees, vraies 
et toujours variees! » Un des morceaux les plus celebres de 
la piece est le duo des vieillards dont run se fache et 
l’autre se moque : « Quoi! c*est vous qu’elle prelere? ». 
Cephale et Prods (ballet herolque, 1775), malgre quelques 
jolies pages comme le duo du l er acte « Donne-la-moi »,'et 
le choeur gracieux du 2* : « fiveillez-vous, charmante Aurore », 
fut peu appreeie. L’annee 1778 fut marquee pour Gretry 
par un echec ( Matroeo 9 drame burlesque joue d’abord a 
Chantilly chez le prince de Conde) et deux suec&s : le 
Jugement de Midas et VAmant jaloux . La Harpe donnait le 
prix a ce dernier opuscule « pour 1’ensemble le plus parfait 
et le plus etonnant entre Fauteur et le compositeur ». On 
en a retenu un morceau, la serenade chantee dans la 
coulisse (acte II) par Florival, avec accompagnement de 
deux violons, deux mandolines et une Basse. Parmi les 
pieces ult6rieures qui eurent le plus de succes, on pent 
cjter ColimtAfr a la Cour ou la double Epreuve (1782), la 
Caravane du Caire , opera-ballet en 3 actes (1783), Paimrge 
(1785), termine par un celebre pas de quatre. Richard Cceur 
4? Uon (1784) fut tres discute, mais reste aujourd’hui le 
principal titre de Gretry. L’ceuvre est classique, presque 
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populaire. La scene capitale est une des plus heureuses 
qui soient au theatre : tandis que le roi trouvere Richard 
d’ Angle terre, fait prisonnier au retour de la croisade (1193), 
est enferme dans le chateau de Durenstein, sur le Danube, 
le menestrel Blondel de Nesle, arrive la providentiellement, 
veut communiquer avec lui et le sauver; pour cela, il fait 
entendre sa voix sur Fair : Une fievre brulante... que 
Richard coniposa jadis, et que le captif royal reprend a 
son tour, du fond de son cachot. Excellente scene, ou 
le chant n est plus un ornement, mais fait corps avec le 
drame et devient action! 

En somme, Gretrv, « musicien de la nature », sut trouver 
le chemin qui mene au coeur du public et a la gloire. De 
plus grands musiciens que lui ne connurent pas toujours un 
pareil bonheur! 

Parmi les genres tres varies que cultiva le xvm ft siecle, 
il en est un qui fut une creation nouvelle et hardie : le 
m61ddrame, represente par Pygmalion de J.-J. Rousseau. 

C*esl le seul ouvrage a retenir, parmi lous ceux que Rousseau 
(1712-1778) ecrivit sur la musique. Ses autres opuscules sont, pour 
la critique et l’esthetique ; la Dissertation sur la musique moderne 
(1743), la Lettre a M. Grimm au sujet des remarques ajoutees a sa 
lettre sur Omphale (1752), la Lettre sur la musique francaise (1753); 
la Lettre d'un symphoniste de V Academie royale de musique a ses 
camarades de Vorchestre (1763) : la redaction des articles sur la 
musique dans l’Encyclop^die ; le Dictionnaire de musique (1767). 
Pour la composition : Fopera-ballel des Muses galantes (1747, non 
imprime); le Devin du village. Six nouveaux airs pour le Devin , les 
Fragments de Daphnis et Chloe, et le recueil de romances Les con- 
solations des mishres de ma vie , furent publies apr&s sa mort (1780 
et 1781). Rousseau fut un chaud (et injuste) partisan des Italiens : 
« Je n’examine point, dit-il dans sa Lettre d M. Grimm , si le genre 
bouffe existe reellement dans la musique francaise; ce que je sais 
tres bien, c T est qu J il doit necessairement 6tre autre que le genre 
bouffe italien. Une oie grasse ne vole pas comme une hirondelle. » Il 
etait persuade que la langue francaise, « destitute de tout accent, 
n’est nullement propre k la musique » I De la son Pygmalion. 

Rousseau debordait de lyrisme, mais xnanquait de savoir 
technique pour s’exprimer sur le papier a portees. La nature 
lui avait donne le caractfcre de Beethoven, la tendresse de 
Schubert, le sens po^tique de Schumann, la fougue 
passionnde de Berlioz : elle lui avait refuse cette possession 
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de soi et cette adresse de main qui sont indispensables a 
un artiste. Jamais il ne put apprendre la grammaire 
musicale. Plus d’une fois, il s’etait pris la tete a deux 
mains pour lire « ces obscurs traites de Rameau dont sa 
memoire refusait de se charger ». Il voyait trouble, et 
s’epuisait en recommencements steriles. La vivacite de ses 
sentiments l’empechait d’analyser et de comprendre. Il a 
dit, dans ses Confessions , de la eomtesse d’Houdetot : 
« Je l’aimais trop pour vouloir la posseder II eut 
pu dire la meme chose de la Musique. Il etait toujours 
sous son arbre de Vincennes, ebloui de mille visions 
interieures, prisonnier d’une sensibilite tyrannique, inca- 
pable de liberer son coeur. Il se crut vertueux parce qu’il 
avait Temotion de la vertu ; il se crut musicien parce qu’il 
avait l'emotion de la musique. Il nous a laisse quelques 
« romances » d’ou son ame est absente. Il ne put meme pas 
etre un bon copiste. On le raillait pour ses perpetueiles 
distractions et ses erreurs. La Bibliotheque Nationale 
possede des ariettes de Davaux et Gibert, avec accompa- 
gnement de clavecin, violons et basse, copiees par lui 
( Inv . Res. V 7 m 538) : c’est un travail assez propre d’ecolier 
qui s’applique et peine avec lourdeur. Le manuscrit du 
Devin (ibid. V m * 456, dix-sept feuillets in-4°) a le meme 
aspect. De tels homines, s’ils ne composent pas de chefs- 
d’oeuvre, ont parfois des idees originales. Dans ses Re- 
flexions sur V Alceste italien de M. le chevalier Gluck , 
Rousseau explique ainsi la reforme qu’il entreprit avec 
Pygmalion : 

«... J’ai imagine un genre de drame dans lequel les paroles et la 
musique, au lieu de marcher ensemble, se font entendre successive- 
ment, et ou la phrase parlee est en quelque sorte annoncee et 
preparee par la phrase musicale.... En employ ant celte methode, on 
rdunirait le double a vantage de soulager Tacteur par de frequents 
repos et d’offrfr* au spectateur frahgais Pespece d'e melodrame le 
plus eopvenaSle & s£a langue^ » t — Dans le DidUonnuire de musique^ 
au mot j Recitatif offligtf, les avantages de ce compromis sont ainsi 
indiques '• « L’eff^^produit par cette combinaison est ce qu il y a 
de plus energique dans la musique moderne. L’acteur agite, trans- 
ports d’une passion qui ne lui permet pas de tout dire, s interrompt, 
s’arrSte, fait des reticences durant lesquelles Vorchestre parle pour 
lui\ et ces silences ainsi remplis affectent infiniment plus l’auditeur 
que si l’acteur disait lui-m£me tout ce que la musique fait entendre. » 
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Pygmalion n’est qu'une esquisse, un bref el brulant monologue 
avec quelques beaux traits. Des que Galathee, la statue aimee par le 
sculpteur, s'anime, elle porte les mains sur son corps et dit, en se 
touchant : « Moil... » Elle fait ensuite quelques pas dans 1 atelier de 
l’artiste qui « suit ses mouvements, l’ecoute, l’observe avec une 
avide attention, et peut a peine respirer ». Elle prend un objet sur 
la table, et dit : « Ce n’est plus moi 1 » Elle met enfin la main sur le 
cceur de son amant qui l’enlace et reprend : « C’est encore moi! » 
Le texte fut publie pour la premiere fois par le Alercurs de France 
(janvier 1771, p. 200-209), d’ou il a ete extrait pour l’edition princeps 
(Geneve, meme annee). Une autre edition tres importante est celle 
qu’a reimprimee M. Becker sous ce titre : Pygmalion , d’apres V edi- 
tion rarissime de Kurzboch , Vienne , 1 772 (Geneve, 1878). La page y 
est divisee en 3 colonnes : la l re contient les paroles et toutes les 
indications relatives k la musique; la 2 e , la mention du genre de 
musique dont le jeu de 1'acteur devra etre accompagne; la 3 e , la duree 
de chaque fragment symphonique. Les Archives de la Comedie- 
Francaise possedent un exemplaire d’une edition de 1796 dont tous 
les passages ou la musique doit inlervenir sont marques d'un M 
trace a la main. II y a aussi une edition italienne publiee a Yenise 
en 1773 (B. N. Y th 518.169). De la parlie musicale, il y a deux copies 
manuscrites : 1'une, aux Archives de la Comedie-Francaise, dans 
Tunique volume — le VII e — echappe au pillage d*une ancienne 
collection portant sur la couverture les mots Theatre franqais et 
contenant la « musique de scene » composee pour un grand nombre 
de comedies aujourd'hui oubliees; l’autre est k la Bibliotheque 
Nationale (V m - 475, Inventaire) et comprend les parties separees en 
sept cahiers : l er et 2 e violons, alto, basson et basse, hautbois, l er et 
2° cors. Cette musique n ? est pas de Rousseau, mais d’un negociant 
de Lyon (Rousseau etait dans cette ville en mai 1770), grand amateur 
de musique, Hora.ce Coignet. Jouee d'abord k Lyon (juin 1770), avec 
1’acteur Larive et la Raucourt, chez M me de Brione, la piece fut 
ensuite applaudie k Paris, chez M. de la Verpilliere, Prevdt des 
marchands, a la Comedie-Francaise, en Italic, en Allemagne. Les 
joumaux du temps furent unanimes k proclamer son plein succes. 
(Y. le Journal de politique et de litterature , n° 31, 5 nov. 1775; la 
Correspondance litttiraire, t. XI, p. 139; les Costumes des grands 
theatres de Paris> t. II, n° XXYIII. etc.) Pygmalion fut joue jusqu’au 
Directoire et meme sous 1’Empire. 


Goethe a loue en Pygmalion <c un opuscule digne de fixer 
Tattention et de faire epoque ». Un temoignage tout aussi 
important est celui du jeune Mozart qui, en parlant du 
genre cree par Rousseau et continue en Allemagne par 
Benda., auteur des deux melodrames Medee et Ariane d 
Naxos , ecrivait de Mannheim a son p&re, le 2 novem- 
bre 1772 : « Voul<ez-vous toon opinipri?" Dans Topera, il 
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faudrait traiter la plupart des recitatifs de cette fagon. » 
Dans une autre lettre (30 decembre 1778), Mozart parle 
avec enthousiasme de cette forme de composition. II l’a 
appelee V opera sans chanteurs. La musique de Coignet 
etait pauvre et mediocre; mais une suite brillante peut 
etre rattachee a la creation de Rousseau : les melodrames 
de Benda, S emir amis et Zaide de Mozart, la scene de la 
prison dans le Fidelio de Beethoven, Ie Songe d’une nuit 
d’ete de Mendelssohn, le Manfred de Schumann, le 
Struensee de Meyerbeer, le Peer Gynt d’Edw. Grieg, 
V Arlesienne de G. Bizet... (une liste des compositeurs ayant 
cultive le melodrame est donnee dans le livre de Michel 
Schletterer, Zur Geschichte der dramatiscken Musik uml 
Poesie in Deutschland , I, 1863, p. 225). 

Une autre particularity a signaler est Top6ra rSaliste, 
c’est-a-dire le drame lyrique avec des personnages qui ne 
sont empruntes ni a l’histoire herolque, ni a la legende ou 
a la feerie, mais a la vie reelle. Tel est le Seigneur bienfai- 
sant de Floquet (1780), trois actes enrichis d’un 4 e (La fete 
du chateau) en 1781, et chun 5 e (Le retour du seigneur dans 
ses terres) en 1782. L’auteur du livret, Rochon de Cha- 
bannes, s’exprime ainsi dans un Avertissement : 

Ce genre n’est pas nouveau; il a paru plusieurs fois sur la scene 
lyrique, et toujour s avec succes. Regnard et Campra firent le Car- 
naval de Venise; Delafont et Mouret, les FStes de Thalie ; l’auteur du 
Glorieux a donn£ Ragonde a 1’Opera, et Rousseau le Devin du Village. 
Enhardi par des autorites aussi respectables, j'ai laisse la fable et 
la feerie, avec lesquelles on a fait presque tous les operas-ballets, 
pour passer sur la scene du monde, et offrir aux spectateurs quel- 
ques tableaux de la vie humaine, parlant au cceur, sans negliger de 
frapper les yeux. C'est dans cet esprit que j'ai compose cette baga- 
telle. 

« Nous n'avions cependant encore que la Pastorale et la Comedie 
dans le genre que j’ai adopte; j’y ai ajoute le Drame, ce genre si 
naturel, si interessant, qui ne nous ocoupe que des peines et des 
malheurs de nos semblables, 

* « On doit done s T attendre a retrouver dans ce petit poeme tout ce 
qui appartient au genre que j’ai traite. Je n’ai pas meme oubli4 le 
Vaudeville, cet enfant ne de la gaiete fran 5 aise. J’en ai mis deux 
dans les Divertissements, k limitation encore de Rousseau, et j*ai 
prie M* Floquet de les faire aises et chantants, parce que ce sont 
des Vaudevilles. 

« ..* J’ai mis la scene en Bearn et du temps de Henri IV, parce 
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que le costume de ce siecle m'a paru plus the&tral que le ndtre. Je 
n’y voyais d’ailleurs aucune difficulte. Un acte de bienfaisance est de 
tous temps; et qui ne se croit aujourd’hui transports au regne de 
Henri IV? » 

Le Seigneur bienfaisant a une tout autre ampleur musicale que le 
Devin . C’est un opera de275 p. de partition (Bibl. de FOpera, 281-B), 
avec un orchestre compose de cor, ottavino (petite flute), hautbois, 
quatuor a cordes et timbales. D'Auberval, Noverre et Gardel l’aine 
collaborerent au ballet, dont les airs sont fort agreables. Avec ses 
3 actes primitifs du Pressoir, des Fetes de Vautomne , de YIncendie et 
du bal , F oeuvre eut un succes tres honorable etmerite, — qui s'arreta, 
bien entendu, a FSpoque revolutionnaire. En 1793, on n’admettait pas 
qu’il y eut un Seigneur bienfaisant. 


En les situant dans un etat particular des moeurs musi- 
cales et en indiquant diverses tendances dont quelques-unes 
auront un brillant avenir, nous avons caracterise les deux 
principales formes du drame lyrique au xvm e siecle : la pre- 
miere developpe l’ceuvre lulliste et commence a l’affranchir 
de Tesprit de cour en la rapprochant d’une verite toute 
conventionnelle ; la seconde est une alliance de l’orchestre 
et de l’ariette avec le dialogue de la comedie. Toutes deux 
ont des rapports necessaires et constants avec un genre 
plus modeste sans lequel elles n’existeraient pas : celui de 
la Chanson. Apres l’Opera et l’Opera-Comique, notre 
expose peut faire paraitre ici la Chanson; elle est, dans 
Thistoire, comme un page a la suite d’un souverain et d’un 
prince. Ceci soit dit pour introduire un peu d’ordre dans 
des faits qui sont connexes et assez emmeles ! 


Bibliographic. 


Nous avons indique, au cours de ce chapitre, les sources de Fhistoire de 
Fopera-comique (periode des origines) : ouvrages de Lesage et d’ORNEVAL, 
des fr^res ParfaICT, et de DESBOULMIERS. — Les Consolations des miseres 
de ma vie , ou Recueil d'airs , romances et duos de J.-J. Rousseau, sont k la 
B. N. (in-f°, 1781, Paris, chez la Chevardi&re, rue du Houle, et chez Esprit, 
libraire au palais royal). Parmi les souscripteurs de la publication : la 
Heine, Mme la Gomtesse d’Artois, belle-soeur du Roi, Mme la duchesse de 
Chartres, la ducbesse de Bourbon, la princesse de Lamballe (suit une longue 
liste de noms aristocratiques). — Sur Pygmalion i voir la lettre de J.-J. Rous- 
seau ins6ree au tome I des CEuvres, p. 362 de F6dition de 1852, et le « 3° Dia- 
logue » du m£me. — Sur Coignet, auteur de la musique de Pygmalion , voir 
VAnnuaire necrologique , etc., r6dig6 par Mahul (Paris, 1830, ann6el821, 
p. 122), qui cite une notice sur Coignet parue dans la Gazette Uniyerselle 



l’opera-comique et les innovations lyriques 351 


de Lyon du 26 octobre 1821. — Gf. Jean-Jacques Rousseau als Musiker 
d’ALBERT Jansen (1 vol. in-8° de 482 pages, Berlin, G. Reimer, 1884; le 
4® livre est consacrS, p. 188-321, a la polemique de Rousseau contre la 
xnusique francaise et contient un chapitre sur Pygmalion). — Edgar Istel : 
J.-J. Rousseau als Komponist seine r lyr. Szene Pygmalion (1901) et Die 
Entstehung des deutschen Melodramas (1906). — HoDERMANN : Georg Benda 
(1895); Bruckner : Georg Benda und das deutsche Singspiel (dans les Sam - 
melbande der Int. Musikges , 1904). — Quelques autres ouvrages modernes : 
N. d’Arienzo : Le origini dell 7 opera comica (Riaisia mus. de Turin, 1899). 
— A. SOUBIES : Histoire de V Opera-Comique (1840-87, 2 vol.). — P. J. Lardin : 
Philidor peint par lui-m^me (1847). — Sur Monsigny : notices biographiques 
par Quatremere de Quincy (1818), Alexandre (1819), H£douin (1820). — 
Sur Gretry : Edit, nationale des OEuvres (37 vol. parus en 1908), subven- 
tionnee et patronn6e par le gouvernement beige, avec le concours de 
Gevaert, Radoux, Fetis, Wotquenne, Wouters (exempl. & la B. Nat. de 
Paris); des notices biographiques sur G. ont ete ecrites par A. J. Gr&try, 
neveu du compositeur (1815); F. van Hulst (1842); de Saegher (1869); 
Ed. Gregoire (1883); M. Brenet (1884) ; H. de Gurzon (1907). 
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LES BRUNETTES ET LES CHANSONS 


De la pretendue inaptitude du Frangais au « lyrisme » ; ce qu’il faut 
entendre par ce mot. — Les brunettes et les airs tendres. — La chanson 
bachique inspiree de la philosophic d’Horace. — Un precieux recueil de 
chansons par Laborde. — Les chansons et les gravures du xvill® siecle. — 
Autres repertoires lyriques. — Le Caveau; ses fondateurs; ses vicissitudes; 
soci^tes similaires. — Opinion des chansonniers sur la musique savante 
de leur temps (1796); un compliment & Gretry. — Beranger. 


Les brunettes et les chansons represented la source 
<Tart galant, malicieux et leger d’ou est sorti Fopera- 
comique. Les ignorer serait, pour le moraliste, se con- 
damner a une connaissance tres incomplete du xvm c sifccle. 
On a dit que les Frangais n’avaient pas Tesprit « lyrique » : 
jugement aussi exact que celui-ci, refute depui's long- 
temps : « les Frangais n’ont pas la tete epique ! » 
Si par lyrisme on entend l’usage de ces mots rutilants 
et empanaches qu’Aristophane reprochait a Eschyle de 
mettre en bataille, et la grande strophe aux periodes 
pompeuses, et ce galimatias a toutes voiles, recherche par 
Ronsard, ou le clair genie de nos classiques voyait « une 
maniere de folie », il est tres vrai que les Frangais sont 
peu lyriques ; mais si Ton tire la definition du genre, non 
de faits particulars ou d’un concept d’ecole, mais de l’his- 
toire generate et de Tobservation, et si, comme il convient, 
on entend tout simplement par lyrisme la poesie chantee , 
celle ou s’expriment avec grace ou enthousiasme, avec 
malice ou galanterie — sans qu’un beau desordre y soit 
necessaire, — les sentiments universels de Thumaine 
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nature, on peut affirmer que le lyrisme frangais a ete 
exceptionnellement riche, plus influent encore, dans toute 
l’Europe, que le lyrisme italien, et preponderant jusqu au 
jour ou les Allemancls ont eu leurs grands compositeurs 
de Lieder. 

A ceux qui niaient F aptitude frangaise a lepopee, il a 
ete facile de repondre en montrant l enorme tresor de 
chansons de geste qu’a possede le moyen age. II n y a pas 
d’autre methode a suivre quand il s’agit du lyrisme. Aussi 
n’avons-nous pas craint d’accumuler des faits precis. Eh 
parlant des troubadours et des trouvferes, nous avons repro- 
duit in extenso la liste des poetes-musiciens dont les oeuvres 
sont contenues dans les manuscrits qu’il nous a ete pos- 
sible de depouiller; et nous n’avons pas epuise la mati&re! 
Arrive a l’epoque de la Renaissance, nous avons multiplie 
jusqu ’a la satiete, sans d’autre embarras que celui du 
choix, les exemples de lyrisme frangais et alia francese 
en dehors du theatre, en dehors de 1’hglise, en France et 
hors de France. Notre Chanson du xvi B siecle est un monu- 
ment lyriqne aussi important que les « odes » pindariques 
(appelees d’ailleurs idylles par le grammairien qui nous 
les a conservees), mais avec une remarquable interversion 
de rapports dans les elements constitutifs du genre : lode 
pindarique a un langage verbal tres savant avec une 
musique tr&s simple; la chanson frangaise, ecrite a 4, a 5, 
a 6, a 8 parties, eut au eontraire une ecriture musicale 
savante, avec un langage verbal fort simple : et on peut 
dire que ceci compense cela, c’est-a-dire que le luxe de 
la polyphonie et du contrepoint est justenient Tequivalent 
(toute appreciation esthetique etant reservee) de la gran- 
diloquence litteraire qui caraeterise I’ode antique. 

Aux xvil e et xvill® siecles, la chanson reste une plante 
tres vivace, mais transformee parce qu’elle n’est plus sou- 
mise aux memes proc^des de culture. Jusqu’a la fin de la 
premiere partie de la Renaissance, elle avait ete, avec la 
composition d’eglise, le principal objet auquel les grands 
musiciens consacraient leur science et Ieur talent. Mais, 
dans la periode suivante, elle passe musicalement a un 
rang inferieur par suite d'un deplacement de Y art attire 
par des genres nouveaux. 

Combarxeu. — Musique, II. 


23 



334 


LES TEMPS MODERNES 


Tandis que l’opera, la sonate, la a symphonie » 
prenaient leur essor, la chanson replia ses ailes, s eloigna 
de plus en plus du contrepoint pour se rapprocher de la 
monodie et des arrangements pour execution instrumen- 
tale : elle devint la chanson a boire , la brunette , le vau- 
deville grivois, pieces licencieuses, galanteries piquantes, 
pastorales dune sentimentalite factice, badinages chai- 
mants, d’un interet artistique souvent mediocre, mais sans 
lesquels une caracteristique de l’ancien regime serait 
insuffisante. 

Un recueil de 1703, Brunettes ou petits airs tendres , 
avec les doubles et la basse continue , meslees de chansons 
d danser , recueillies et raises en ordre par Christoplie 
Ballard, etc. (B. N. Vm 7 558), est precede d’un averfcisse- 
ment qui debute ainsi : cc II y a peu de Recueils qui doivent 
etre regus plus agreablement que celuy-ci, si L on en juge 
par Tempressement avec lequel il est altendu du public. 
Les airs dont il est compose sont appelles Brunettes par 
rapport a celui qui commence : Le beau berger Tircis, et 
qui finit par ces paroles i Helas ! Brunette tries amours , etc. 
Une preuve de la bonte de ces airs, c’est que, malgre leur 
anciennete, on ne laisse pas de les apprendre et de les 
chanter encore tous les jours; ceux meme qui possedent 
la musique dans toute son etendue, se font un plaisir d y 
gouter ce caractere tendre, aise, naturel, qui f latte tou- 
jours sans lasser jamais, et qui va beaucoup plus au cceur 
qu’a l’esprit. » Il y a dans ce petit volume 56 airs simples 
avec la basse continue (et chiffree), 4 duos (id.), 2 duos 
sans basse, 16 trios, 24 doubles, 208 « seconds couplets », 
en tout 310 pieces, rangees suivant un ordre determine 
par les cc suites » de tons (sof ut , la, fa, re). Le volume se 
termine par 12 « chansons a danser en rond » sans basse 
ni doubles : Ah! mon beau laboureur, A V ombre d'un 
Chine, Dedans une plaine , En men allant au bois , En 
revenant de Saint-Denis , Helas! Pourquois endormait~elle? 
Le teint de son visage , Ma file , veux-tu un bouquet , Mon 
pere m a tftarii, Mon pkre me veut marier , Mon soin le 
plus pressanty Viens , ma bergere , chaque chanson avec des 
couplets. Ce recueil <$rotique et pastoral, auquel la basse 
chiffree ’at les variations donnent un caractere superieur 
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aux chansons populaires, s’efforgait, par le choix des 
pieces, de concilier la licence et les bienseances, la gau- 
driole et le bon gout. II etait dedie a S. A. S. la princesse 
de Conty. II fut suivi de deux autres reeueils similaires en 
1704 et 1711 : le premier contient 101 airs differents, 
176 « seconds couplets » et 11 « chansons a danser »; le 
second, 105 airs, 154 seconds couplets, 12 chansons a 
danser, plus un « pot-pourri » ; ensemble, 560 numeros. 

La chanson a boire est un legs du xvii 0 siecle au xvni* (voir, 
notamment, les « Reeueils d'airs » de Sebastien Brossaud, publies 
de 1691 a 1698, chez Chr, Ballard, B. N. Ym 7 511 et Ym, 303, 
Reserve). — Pour les Brunettes, plusieurs ont ete reeditees par 
Weckerlin et M. Julien Tiersot (cf. les Chansons mondaines des 
XVII a et XVIID stecles francais , collection recente constitute par 
MM. Henry Expert et fimile Desportes). 11 y a quelques reeueils 
mixtes. Cf. Tendresses backiques ou Duos et trios meles de petits airs 
tendres et a boire , des meilleurs auteurs (Ballard, 1712-1718, 2 vol. 
in-12); Airs de brunettes mis a deux dessus sans Basse et Noels 
dans le meme genre (Boivin, 1722, in-f°), Duos choisis de brunettes , 
de menuets et d'autres airs , melez de musettes et de senates, 
propres pour la flute et le kautbois (Ballard, 1728 et 1730, 2 vol. 
in-4° oblong) ; Recueil de Pieces , petits Airs , Brunettes , Menuets , etc., 
avec des doubles et variations , accommode pour flutes traversi'eres , 
violons , pardessus de vlole , etc. (Paris, Boivin, 1740, 2 vol. obi.) ; 
les Brunetes anciennes et modernes , de Monteclair (Boivin, s. d.). 
Yers 1760, un recueil fut publie a Paris (Le Menu, s. d. in-f°) avec 
ce litre : Cinquihme Recueil de duos a voix igales , Romances , 
Brunettes , Ariettes francaises et italiennes , et une cantate de Giov. 
Battista Pergolese. Dans la 3 e Edition de ses Principes d' accompa- 
gnement du clavecin (1777), Dandrieu reproduit 18 brunettes en 
s’autorisant du « gout du public pour ces petits airs auxquels la 
naivete et la delicatesse tiennent lieu des graces de la nouveautt ». 
(Cf. Petude sur les Brunettes publite par M. Paul-Marie Masson 
dans les Sammelb . d . Int. Mus. Ges. annee XII, cahier3, p.347-369.) 

La clef des chansonniers ou recueil des Vaudevilles depuis 
cent ans et plus , notez et recueillis pour la premiere fois 
par /. B. Christophe Ballard, seul imprimeur du Roy pour 
la musique et Noteur de la Chapelle de Sa Majeste , au 
Mont-Parnasse , a Paj'is , rue Sainb-J ean-de~Beauvais , 1727 
(2 vol. in-12; B< N„ Ym 7 599), contient un peu plus de 
300 chansons. Les airs tant6t empruntes a des publications 
antterieures, tantAt inedits, ont une allure populaire. 
Ballard dit dans rAvertissemeat ; « L'idee de ce recueil 
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n’est pas de donner des airs tout a fait inconnus ; leur nom 
suppose le contraire, puisque le Vaudeville ne s* entend que 
des nil's repandus dans le public . )> La notation est medio- 
crement correcte; les syllabes ne sont pas toujours 
placees sous les notes qui leur conviennent. Les paroles 
des couplets expriment des idees assez vulgaires; c’est la 
philosophic d’Horace, reprise un ton plus bas, le plus 
souvent a Testaminet. Le theme habituel, c’est l’eloge du 
vin et la superiority de Bacchus sur les autres plaisirs, 
comme dans ce couplet burlesque : 

Voulez-vous plaire aux Dames, 

Blande loquimini*, 

Ne leur faites mils bl&mes, 

Sed adulamini; 

Pour rejouir leurs Ames, 

Chantez Isstamini ,* 

Puis, pour guerir leurs flammes, 

T6t, Decamp aminil 

Certains traits rappellent bien les vers connus du poete 
Iatin : 

II faut, quoiqu’on en veuille dire, 

Ne desirer que ce qu’on a 
Pour avoir tout ce qu’on desire, 


ou encore (t. II) : 

Quand on a passe Tonde noire, 

Adieu le bon vin, nos amours ; 

D6p6chons-nous, d6p6chons-nous de boire : 

On neboitpas toujours! 

Nous arrivons a un des plus elegants monuments du 
genre, avec le Choix des chansons mises en musique pa r 
M \ de Laborde , premier valet de chambre ordinaire du Roi, 
gouverneur du Louvre, orne d'estampes en taille douce par 
J. M . Moreau , d£diees d la Dauphine (Marie-Antoi- 
nette), A Paris , chez de Lormel , imprimeur de V Academic 
royale de musique , rue du Fo in- Saint- Jacques, 1773. 
L’ouvrage comprend 4 vol. gr. in-8°, texte et musique graves 
par Moria et M ,Ie Vend6me; c’est, pour un bibliophile, un 
des plus beaux livres du xvm e siecle. Familier de Louis XV 
et de la Du Barry, Delaborde y a mis, gr&ce a la reunion 
de divers arts, gr&ce a Felegance et au luxe de rexycution, 
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Taimable cachet du « xvm* siecle » au sens ou les artistes 
prennent ce mot. (Moreau n’a eollabore qu’au premier 
volume; 1’ illustration destrois autres fut confiee auxpeintres 
Le Bouteux, Le Barbier et Saint-Quentin, et, pour la 
gravure, a Nee et Masquelier). Un exemplaire (unique) sur 
velin est au musee de Chantilly. Une reedition en a ete 
donnee a Rouen, en 1881 (B. N., Vm 7 501). Au point de 
vue purement musical, la composition etonne assez sou- 
vent, soit par la tessiture de la melodie ^ui, des les pre- 
mieres pieces, monte jusqu’au si au-dessus de la portee, 
soit par les basses mal placees, les negligences et les 
« fautes » de l’accompagnement ; mais ce serait lui faire tort 
que de la juger a part, detaehee de l’ensemble dont elle 
fait partie, et qui est d’un agrement raffine. Quelques vers 
en indiqueront Fesprit : 


Comment Colin scait-il done queje Faime? 

J’ai si bien Fair de le hair! 

Est-ce mon coeur qui s’est trahi Ini-mSme? 
Est-ce l’Amour qui m’a voulu trahir? 

Avec lui timide et farouche, 

J’ai du plaisir, mais je sais le cacher; 

Je rougis sit6t qu’il me touche, 

Et lui defends de me toucher. 

Dans mes yeux il aurait pu lire, 

Mais devant lui j’ai soin de les baisser; 

Je retiens jusqu’k mon sourire... 


Pour exprimer en musique cette timidite passionnee, 
cet amour virginal et rougissant, ce sourire qui se retient, 
il y a un compositeur unique : e’est R. Schumann. Mais 
nous en sommes encore loin! De Laborde ne connait que 
la cc romance » un pen poncive et banale; il est bien de 
son temps, ici comme dans les autres chansons, lyriques 
ou narratives, aoxtitrespiquants : La.Dormeuse,leRuisseau, 
la Toilette , la Serenade , YHeureuse nuit, le Droit de peage , 
YAmant timide , les Quatre Coins , Y Enlevement, le Pot au 
lait 7 Y Amour frkre-qubteur, la Promenade du matin , les 
Regrets de David sur la mort de Betsabee , la Declaration 
in genie use, la Vengeance impossible , la Defense inutile, le 
Soupgon injuste , les Vendanges de Cy there, YHeureux 
maladroit, la Raison deraisonnable , la Bagatelle , etc., etc... 
Les 4 volumes contiennent 167 pieces. « Genre faux\ » 
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dira-t-on; sans doute : mais si on excluait du domaine de 
Tart et de l’histoire tout ce qui est cc faux » au regard du 
philosophe et de certains estheticiens, que de sacrifices 
seraient necessaires ! Que resterait-il de la lyrique grecque, 
de la lyrique latine, de celle des troubadours et des trou- 
veres, de celle de la Pleiade? Ne faudrait-il pas rejeter 
l’immense repertoire de la chanson du xvi e siecle et celui 
de 1’opera sauf quelques pages de Monteverde, de Rameau 
et de Gluck? Rdssini lui-meme ne devrait-il pas etre raye 
d’une histoire de la musique?... II y a certainementun gout 
« faux » et un gotit delicat qui sait associer l’expression 
de la beaute au sentiment de la nature et a Pobservation ; 
mais il ne faut pas se hater de dire que le second est absent 
des oeuvres dont nous parlons ; ce serait juger une epoquc 
d’apres Testhetique d’une autre epoque et rendre impos- 
sible une notion exacte du xvm e siecle. 

La plupart des sujets represents par les titres de ces chansons 
ont ete traites paries peintres et les graveurs du temps. La Dormeuse 
figure dans l’oeuvre gravee de Boucher; sur la Toilette , il y a de 
nombreuses gravures d'apres Watteau, Saint-Aubin, Baudoin, Freu- 
deberg, Jollain, Mellet; le Pot au lait est un sujet que traiterent 
Greuze et Fragonard. Petits vers, chansons, tableaux, estampes, sont 
les divers langages ou s’exprime la mentalite du temps. 

D’autres sources doiventetre signalees dans Thistoire de 
la chanson. 

Le repertoire dont nous avons deja parle dans le prece- 
dent chapitre, Theati'e de la foire, ou V opera-comique, con - 
tenant les meilleures pieces qui ont ete representees aux foires 
de Saint-Germain et de Saint-Laurent ... par MM. Lesage 
et d’OitNEVAL, a Paris, chez Etienne Gaveau, M.DCCXXI, 
6 vol. in-12 (B. N., f. 5900), donne en appendice, pour 
chaque volume, un assez grand nombre d’airs dont voici 
quelques incipit pour les paroles : 

Quand je tiens de ce jus d'octobre , Tes beaux yeux, ma Nicole , Un 
inconnu pour vos charmes soupire , fieveiLlez-vous, belle endormie , 
Bannissons d'iciVhumeur noire , Comme un Coucou que V Amour presse^ 
Quand le peril est agreable, Tu croyais y en aimant Colette , Je revien - 
drai demain au soir , Je ne suis ne ni roi ni prince , Ne m'entendez - 
vous pas , Du cap de Bonne Esperance , Quonapporte bouteillel Les 
filles de Nanterre y Poffre id mon savoir-faire, Quand je quitterai ma 
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Climene , Si dans le mal qui me possede , Quand la bergere vient des 
champs , Je ne veux pas iroubler votre ignorance , Belle brune, Vous 
quivous moquez par vos ris, Pour passer doucement la vie , Va-fen 
voir s’ils viennent , Jean , Monsieur Lapalisse est mort , Tout le long 
de la riviere , /e veux Loire a ma Lisette , Je me ris de qui fait le 
brave , D'une main je tiens mon pot , La jeune abbesse de ce lieu , Tin 
sot qui veut faire V habile , Tons jeune et belle , /Sans dessus 
dessous, Sans devant derriei'e , Zean Gi7/e, G£7/e joli Jean , Nanette , 
dormez-vous ? JElle est morte , 7a vacke a Panier y Charmante Gabrielle , 
Un soir apres Boquille , L' autre jour , an 6ord d’nne fontaine, Si 
VRoy me voulait donner , Comme Vhirondelle au printemps , Zes /t?7es 
de Montpellier (tomes I et II); Zfae an /on£ deu.x, Pourquoi ri avoir 
pas le cceur tendre? Vous voulez , belle Silvie, Embarqaez-vous , 
Mesdames , L’amour est pour le bel age , Madame Thomas epouse 
Lucas (tome III); Qni yea* se mettre en menage , Allons badiner sur 
VJierbette, Un Cresas, jadis domestique, Ziste,zeste, point de chagrin ! 
II etait trois fiUes , Ma file , veux-tu un mari? U autre jour ; Wessons 
un ormeaiiy De Paris jusqiVau Mississipi , QiVun mari soit poulmo - 
nique, Bouchez , Naiadez , vos fontaines , ete... (tome YI). 

La plupart des airs sont reproduits a la fin de chaque 
volume, et servaient de timbre. 

Du Journal de Musique historique, theorique , pratique , enr la 
musique ancienne et modernc , dramatique et instrumentale chez 
toutes les nations , dedie a madame la Dauphine , le 5® vol., mai 1770, 
est seul conserve & la B. N. (V. 25409); il donne la romance accom- 
pagnee sur la harpe : Qu'elle est douce, touchante et vive, la Beaute 
qui m*a squ charmer l l’air aveo accompagnement de guitare N£ 
Matkurin , dessus VJierbette ... etl’ariettedePhilidor, avecaccompagne- 
ment de clavecin : Ze vew.x qu'on m'aime. Quelques pieces caract^ris- 
tiques sont inserees dans le meme journal : U amour charmait ma vie , 
V amour fait mon malheur , romance de M. de la Harpe; Lison 
dormait dans un bocage , arrange pour la harpe; un Dithyrambe a 
Calliope , « morceau de musique grecque » AeidS, Mousa mol phile , 
Molpes denies Katarkhou (sic)... (1773, n° 1); une romance Iangue- 
docienne, Zon Z>e'on (veuf) Tircis se proumenavo soulet un jour; Les 
sermens de Vhymen , duo italien ; une Russische Landesmelodie (sic) ; 
un £loge de la rose (1773, n° 3); un duo bouffe, la Dispute ; une 
romance de M. de la Harpe : D'une amante abandonnee , pourquoi 
crains-tu la fureur ? la parodie d’une ariette de Piccini (n° 4); Zes 
Caprices , romance de M. de S. -Lambert, musique de M. Gretry 
(n° ,5); le Baiser de Cloris , Ze /Sz£ge de Calais, Je voulais , Sylvie , ne 
pons />o£nZ aimer, j&coutis-moi , faciles belles , Laisse tes agneaux 
errer dans la. prairie , Je quitte une amante volage , 77 /dnZ voir 
Annette pour toujours aimer (n° 6). 

Le Journal de Musique par une Societe d ’ amateurs (B. N., V , 25406) 
donne, avec des extraits d’operas, des parodies de Lanjou, telles que 
«? Vaveu fait par V amour ou le Oui gpi ccwZe a dire , Bergerie de 
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M. Lanjou, parodiee sur une musette »; le Rondeau d' Alain et 
Rosette , pastorale; la chanson Le plaisir a Vombrage rassemble les 
bergers (1777, n° 3), La paix du hameau , pastorale en duo. des 
chansons dialoguees, etc... 

L’ Almanack des Muses , serie de volumes in-12, dont chacun fut 
publie annuellement, de 1765 a 182... chez DelalainfB. N., Ye 11650), 
est un recueil de poesies fugitives, galantes, spirituelles et fantai- 
sistes «. pour les gens de gout ». Yoici quelques-unes des pieces 
accompagnees de musique ; c’est la chanson du xvi e si^cle qui con- 
tinue, moins l’ecriture h quatre parties ! On trouve dans le volume 
de 1765 : Romance d'un jeune homme qui vient de perdre une femme 
aimahle . Yol. de 1776 : 1° Romance : Coeur pur ou regnait V inno- 
cence...', 2° Amoroso : Douces larmes...; 3° Chanson des grenadiers: 
CPte fois la fons V coeur joy eux; 4° Gracieux : Lai vu Themire dans 
nos champs', 5° Couplets : Consolez-vous si le bel age fuit ... Yol. 
de 1767 : 1° Cansou langodoucieno ; 2° Romance de M. Philidor : 
O mes ennuis , baillez-moi treve! 3° Chanson de Remy Belleau, 
Avril , Vhonneur et des mois et des hois; 4° Autre Cansou lango- 
doucieno ; 5° Venus detr6nee : V Enfant qu adore la terre ; 6° Couplets 
h Mile Dangeville ; 7° Chanson : O Mahomet ! Ton paradis des 
femmes , etc.... Volume de 1770 : Chanson de M. Colardeau : Lise , 
entends-tu Lorage? Yol. de 1771 : Pastorale; 1° Lisette ramene aux 
champs ; 2° Romance : Quand Colin est aupres de moi; 3° La fuite 
inutile: V autre jour j'apercus Lisette ; Id. : Romance : La bonne foi 
fut ma chimere; riai-je done cheri quane erreur? Yol. de 1773 : 
1° Chanson de M. de Pezay, Sur le sable de ces rSves , nos chiffres par 
toi traces ; 2° Chanson de M. Imbert, air de M, Philidor : Ma Noeris 
await irrite le bel Enfant-Roi de la terre. Vol. de 1774 : 1° Romance de 
M. de la Harpe : O ma tendre musette ; 2° La fleur printaniere qui 
natt la premiere (paroles et musique de M. le marquis de Pezay); 
3° Mon destin aupres de Climene (paroles de Saint-Lambert, musique 
de M. Gretry); 4° J'aime Rosette a la folie (par de Pezay). Dans le 
volume del777,il y a trois« Romances)) dont une «parM. d’Ussieux, 
musique de J.-J. Rousseau : Amour me tient au serfage; une autre 
romance de Jean-Jacques sur des vers de Deleyre ( Je Tai plants, je 
Vai vu naitre , ce beau rosier ) est au volume de 1778; une 3° « ro- 
mance » de Rousseau, Au fond dhine sombre valUe , est au volume de 
1779, qui contient un « Andante )> ( Que j'aime ce hois solitaire /). Le 
volume de 1782 donne quatre romances, dont 3 ontunebasse chiffree 
dans la suite du recueil, les monodies ont parfois leur accompagne- 
ment. Le volume de 1783 contient les Adieux de Ventre-a-terre d 
Margotton sa mie , paroles de Berquin, musique deM. de Gramagnac, 
La bonne fille , et J'aimai trois fois dans ma vie ; celui de 1786, Le 
Marche de Cythere , musique de Gretry, Le Bain , romance. A partir 
de 1787, la musique est a peu pres absente du recueil. 


Nous ne parlerons pas ici — reservant ce sujet pour un 
autre chapitre — de la chanson frangaise pendant la Revo- 
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lution; mais nous devons quelques lignes a une institution 
dont l f histoire, pleine de vicissitudes et de recommence-, 
ments, n’est pas sans analogic avec celle des premiers 
temps de Fopera-comique, et qui a fait dire, non sans exa- 
geration : « le xvin e siecle est caracterise par deux faits : 
l’Encyclopedie et le Caveau ». 

En 1737, quelques amis de la gaite frangaise et de la 
chanson, Piron, Colle, Panard, Crebillon fils, Gallet, se 
reunirent avec d’autres amis, pour leurs diners du l cr et 
du 16 de chaque mois, au cabaret du Caveau , tenu par un 
sieur Landelle, rue de Bussy, pres du cafe Procope; parmi 
leurs invites, il y eut des auteurs de farces et de parodies 
pour le theatre de la foire comme Fczelier et Saurin, des 
ecrivains legers comme Gentil-Bernard, des person nages 
et des artistes de premier ordre, tels que Crebillon pere, 
Thistorien Duclos, l’Academicien Moncrif, le compositeur 
Rameau, le peintre Boucher, le philosophe Helvetius. 
Dans ces libres reunions ou le culte pratique de la chanson 
trouvait ses fideles, ses chanteurs et ses compositeurs, on 
etait loin de s’abandonner a un epicureisme debride : on 
voulait renouer une tradition en faisant oeuvre de gout 
et d’esprit. On y reussit abondamment, le genie fran<?ais 
ayant des ressources inepuisables pour remplir un tel pro- 
gramme. De la, et des societes similaires qui parurent 
dans la suite, sont parties quelquefois des oeuvres mediocres, 
des chansons qui ne battaient que d’une aile, mais le plus 
souvent un lyrisme franc et de bon aloi, ayant la finesse 
de notre xvin e siecle. La musique, tout en restant insepa- 
rable du genre, n*y joua jamais un r6le artistique; elle etait 
un moyen, non une fin. Habituellement, pour le compo- 
siteur serieux, Ies paroles sont le support et comme le 
pretexte de la melodie; ici,’c’est le contraire. 

Interrompues en 1742, les reunions du Caveau furent 
reprises en 1762. II y avait, sous la presidence de Cre- 
billon fils, 26 convives, parmi lesquels on vit Favart, 
Laujon, les Acad^miciens Lemierre et Colardeau, Salieri, 
Goldoni, Rochon be Chabannes, le marquis de Pezai, le cri- 
tique Freron, les poetes Delille et Dorat, Philidor, le 
peintre Joseph Vernet, les abbes Voisenon etFAtteignant, le 
cardinal de Bernis, le chevalier deBoufflers, Parny. En 1796, 
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apres quelques intermittences, cette academie familiere et 
anacreontique prit le titre de Diners du Vaudeville, sous 
la presidence du chansonnier Laujon, devenu academicien 
(apres 1801, elle fut remplacee par celle des Dejeuners des 
gargons de bonne Jiumeur ). 

Cette societe, dont les statuls etaient redigds en chansons, eut son 
organe : les Diners du Vaudeville , dont le premier num4ro parut en 
vendemiaire an Y (1796) chez Huet, libraire de la rue Vivienne, et 
qui fournit la matiere de 9 volumes in-18 (B. N., Ye, 11020-28). Le 
premier contient 62 pages d'airs notes. 

Quand on examine d’un peu pres la mentalite traduite 
par ces chansons, on voit sans peine qu’il y avait alors, 
comme de tout temps, des amateurs du lyrisme simple, 
clair et facile, opposes a des artistes plus savants; mais 
on est etonne de voir que les premiers adressaient aux 
seconds, en 1796, exactement les memes reproches que 
leurs heritiers et continuateurs d’aujourd'hui adressent 
aux compositeurs dits « avances ». Le fait merite d’etre 
mis en lumiere par un exemple, car il montre combien 
fragiles sont les jugements des critiques sur leurs contem- 
porains. Voici le texte d’une chanson inseree au premier 
volume des Diners du Vaudeville (p. 34 et suiv.) : 

Sur l’ancienne et la moderne musique. 

(Air : Vaudeville de VOfficier de fortune .) 

Quelle etrange metamorphose, 

Des Arts a change l’horizon ! 

On fait beaucoup de vers en prose, 

Beaucoup de prose sans raison; 

Du raisonnement sans logique, 

Et, ce qui n'est pas moins touchant, 

C’est qu’aujourd’hui, de la musique 
On semble avoir banni le chant ! 

De grands accords , de Vliarmonie , 

Gluck nous l’a dit, en fait qui veut ; 

Mais du chant , de la nUlodie , 

C’est different, enfait qui peut. 

Les lours de force, les roulades, 

Frappeht Toreille et non le coeur : 

On n’a jamais pris les bravades 
D’un fanfaron, pour la valeur. 
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Je t'ai vue, aimable Thalie, 

Et je n'ai pas trente printems, 

Par ta soeur Euterpe embellie, 

Nous presenter mille agremens. 

Souvent meme, sa voix legere 
Offrit, au public 4tonn4, 

Plus de grace et de caractere, 

Que l’on ne t’en avoit donne 1 . 

Quel changement, pauvre deesse, 

* Dans tes moderncs operasl 

Du vacarme, au lieu de tendresse; 

Pour expression, du fracas ! 

Cette soeur qui, douce et riante, 

Te fit tant de fois triompher, 

Semble, aujourd’hui, sombre et bruyante, 

S’unir a toi pour t’etouffer. 

(Par F.-P.-A. Leger.) 

On lit aussi dans une chanson du meme recueil ( Vendemiaire, 
an YII) : 

Du mauvais gofit l’affreux genie 
Yeut qu’oft crie au lieu de chanter ; 

Son drame poignarde Thalie : 

Les diables vout nous emporter! 

Cette boutade sur la musique poignardant la poesie au lieu de la 
servir, fait songer au mot romantique ot i les pontes qui font des 
<c vers en prose » trouveraient peut-etre matiere h reflexion - « Elle 
me resistait; je l‘ai assassin6el » 

Que de fois, dans la seconde moitie du xix e si&cle, 
nous rencontrerons ces doleances ! P our completer ce 
temoignage, nous reproduirons, d’apres le meme volume, 
Taimable compliment adresse a Gretry, et, en sa personne, 
a la Muse des melodies faciles : 

Couplets chant£s au citoyen Gtr£trt, 

ASSISTANT AU DINER DU VAUDEVILLE DU 2 VENTOSE. 

(Air : du Vaudeville de VIsle des Femmes.) 

D'AnacrSon et de Lishet , 

Amis, fStons le peintre aimable ; 

Et chantons le bonheur complet 
De 1’entourer h cette table. 

1. Temoins tons les charmans opSras-comiques de Gretry, Dalayrac, 
jDex&de, Brum, Gaveaux, etc,, etc. ( Note du recueil ). 
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Le Vaudeville, chevrottant, 

Chanter Gentry I c J est temeraire... 

Non, mes amis, c’est un enfant 
Qui donne un bouquet a son pere, 

Pour tes deux chefs-d'oeuvre nouveaux, 

Tu recois la double couronne ; 

Mais ne quitle plus tes pinceaux; 

C ? est Apollon qui te l’ordonne. 

Ah! depuis tes premiers essais, 

Tu sais meriter nos suffrages. 

Gretry, pour compter tes succes 
II faut compter tous tes ouvrages, 

Combien Ion chant sut animer 
De vers sans chaleur et sans vie ! 

Combien d'auteurs, pour nous charmer, 

Emprunterent ta melodie ! 

Si les couplets de nos chansons, 

Quelquefois arment la critique, 

Pour les faire trouver lous bons, 

Gretry, mets-les tous en musique! 

(Par le C. Rajdet.) 

De 1806 a 1816, il y eut une reapparition du Caveau 
(moderne) chez le restaurateur Balaine, Au Roche?' de Can- 
cale, ou on se reunissait tous les 20 du mois. A cette date, 
le eulte de la chanson frangaise eut encore pour fideles, 
plus ou moins assidus, des personnages : avec Desaugiers, 
Jouy, Dupaty, 1’historien Gallois, J.-M. Deschamps, secre- 
taire des conunandements de l’imperatrice Josephine, le 
comte de Segur, grand maitre des ceremonies et senateur 
de l’Empire, le pofete Millevoie... En 1816, le Caveau 
moderne fut dissous, et ses membres se refugi&rent dans 
une autre societe creee en 1813, celle des Soupers de Momus . 

Cette derni^re association eut aussi quelques membres illustres : 
Boufflers,/ Parny, Andrieux, Brillat-Savarin, M6 hul, Isabey, les 
peintres Carle et Horace Vernet, Ducroc, Junot, etc... Elleeut pour 
organe le periodique les Soupers de Momus , Kecueil de chansons 
in4dites r h Paris , chez Alexis Eymety, rue Mazarine , qui, jusqu’i 
1828, a forme 15 volumes in-18 (B. N., Ye, 33411 et suiv.). On lit 
dans la preface du volume 2 : « la Societe lyrique des Soupers de 
Momus se trouve (done) au complet, et, de plus, nous la croyons 
imperissable, car les causes qui out amene la dissolution de tant 
d’autres socidles n'existent point dans celle-ci : les rivaliles, les 
jalousies, les pretentions exagerees, les petites intrigues, les sottes 



LES BRUNETTES ET LES CHANSONS 


3CS 


tracasseries, y sont inconnues; aucun membre ne se croit plus 
savant, plus spirituel que ses collegues; la franchise, 1‘union, la 
bonne amitie, regnent entre eus tous; ils n'oublient pas que le prin- 
cipal but de leur institution est de se procurer un delassement 
agrSable. Les chansons et les morceaux de poesie quiontete chantes 
ou lus h leurs soupers sont la plupart consacres a former a la fin de 
l’annee un recueil. Celui que nous publions aujourd'hui contient le 
tribut de 1814. Si le public Taccueille, nous sommes disposes a lui 
en offrir encore une centaine de pareils. Lorsque nous arriverons au 
dernier, on peut raisonnablement presumer que nous radoterons un 
peu; mais si les lecteurs vivent aussi longtemps que nous, ils ne s’en 
apercevront pas. » 

Le Caveau moderne eut son retour de fortune et sa 
seconde serie comrae l’ancien, en 1825, chez Lemardelay, 
sous la presidence de D^saugiers : d’ou une nouvelle publi- 
cation en 1826 : le Reveil du Caveau . Le Caveau moderne 
comptait vingt membres titulaires, moitie moins que l’Aca- 
demie frangaise; « mais coniine on y riait deux fois plus 
que chez les quarante Immortels, il y avail compensation » 
(Capelle). Dix artistes musiciens, compositeurs, chanteurs 
ou instrumentistes qui composaient des chants pour la 
Societe, etaient admis aux diners des grand jours. Ony vit : 
le violoniste Baillot; Batiste, chanteur ; Chenard, chanteur 
et violoncelliste; Doche, compositeur: Foignet, harpiste; 
Frederic Duvernoy, corniste; Mozin, pianiste; Alexandre 
Piccini, compositeur et pianiste (petit-fils de Nicolas), 
Plantade pere, Romagnesi, etc. 

' Arrives a la date qui est la limite de notre travail, mais 
non celle de l’histoire du Caveau , nous terminerons en 
inscrivant ici un nom tres glorieux, evoquant — avec des 
tendances politiques et le genie en plus — Tid6e de tous 
les caractfcres du genre. Beranger fut appele dans le Caveau 
moderne par Desaugiers en 1813, et en fut nomme secre- 
taire perpetuel en 1814 (pour remplaeer Gouffe). C’est pour 
le Caveau qu’il ecrivit Les Infiddlites de Lisette , La Gau - 
driole , La Bacchante , Le Roi d’Yvetot , Madame Gregoire, 
Ma Grand’ m^re, Frdtillon , La Grande Orgie , Plus de poli- 
tique, etc. Au bout de deux ans, il se retira de 1’Asso- 
‘ ciation, non sans amerlume. 

Beranger n’appartient pas a 1‘histoire de la musique, car il n’elait 
ni compositeur, ni chanteur; mais c’est un admirable representant de 
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la chanson, et il a conquis une telle gloire par une heureuse combi- 
naison de l'esprit populaire et de Fart classique, qu’il nous est 
impossible de le passer sous silence. II se distingue des autres chan- 
sonniers par sa fidelite aux idees liberales au momeut ou, autour de 
lui, le romantisme etait legitimate : son second recueil de chansons, 
en 1821, lui valut 3 mois de prison et 500 fr. d'amende; son 
4® recueil (1828), 10 000 fr. d’amende et 9 mois de prison. La critique 
n*a pas ete toujours equitable a son egard. Tout en rendant hommage 
a sa science du rythme, au mouvement, a la couleur, & la nettete 
magistrale de son style, on lui a reproche de rabaisser la religion, 
la morale, le patriotisme, l’amour, a une mediocrite vulgaire et de 
pacotille « qui met a l’aise tous les instincts materiels » ; d'autre part, 
on reconnait que « sa mesure est celte moyenne de 1‘esprit francais 
qu'on appelle V esprit bourgeois ». S'il est exact a la fois que Beranger 
est vulgaire et qu'il donne une image exacte de la mentalite bour- 
geoise, il faut en conclure que ce n’est pas lui, mais vous et moi, 
tout le monde, qui meritons le reproche de vulgarite; cet esprit 
positif, jouisseur et frondeur, pitoyable aux misereux, aimant la 
gloire et la cocarde, ami de la joie, indulgent aux faiblesses, et proba- 
blement egoiste qui remplit les chansons, c’est celui de la commune 
humanite. 


Bibliographie. 

Aux principales sources, indiquees plus haut, pour l’etude des Brunettes 
et des chansons, on peut ajouter : Choix des diners du Vaudeville , composi 
des meilleures chansons de MM. de Se'gur, de Piis,Barre, Radet, Des font nines , 
Laujon , Armand-Gouffe , de Chazet, Pkilippon-la-Madelaine , Prevot-d'Iray , 
Despreaua Dieulafoy , j Uemautort, Dupaty , Deschamps , etc., etc., avee 
musique graves , h Paris, chez Conil, 1811 (2 vol., B. N.’Y e , 11 035-6); la 
Cle du Caveau h 1' usage de tous les ' chansonniers frangais , les amateurs , 
auteurs , acteurs du Vaudeville et de tous les amis de la chanson , par 
du Caveau modeme (1811 ; B. N. V m 7 14 637). Get ouvrage a 6te remani6 et 
compete en 1848 par Fauteur, sous le titre suivant : la Cle du Caveau h 
Pusage des chansonniers frangais et Grangers, des amateurs , auteurs , 
acteurs , chefs d’orchestre , et de tous les amis du Vaudeville et de la chanson , 
4® Edition contenant 2350 airs , dont U70 qui n’etaient pas dans V edition 
prec6dente, tels que Chceurs , Airs de facture , Airs d : entree et de sortie , 
RandeSi Rondeaux , Cavatines, Barcarolles , Ballades , Complaintes , Romances , 
Coniredanses , Vaises, Allemandes, Anglais es, Tyroliennes; Hongroises, Polkas , 
Boleros, Fandangos , Sauteuses, Galops , Canons , Nocturnes , Airs h plusieurs 
voiss , Airs de chaste , Carillons , Marches , Chants guerriers et nationauas , etc. 
Cet ouvrage estpricedi d'une notice , etc., etc., par P. Capejlle, fondateur 
du Caveau Modeme . Paris, Cotelle, 1848 (B. N., V m 7 , 2375). L’auteur a 
rassemble par ordre de timbres les airs consacres par Pusage. Les 2350 
num^ros fi^compagn^s d’un nom de compositeur. 
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Persistence de l’indAtermination du mot Symphonie au xvni® siecle. — Le 
trio instrumental. — Le concerto. — Les symphonistes frangais avant 1754. 
— Arriv6e de Stamitz & Paris. — L’Ecole de Mannheim, son oeuvre, ses prin- 
cipaux representants et son influence. — Les symphonistes francais poslA- 
rieurs & 1754. — Karl Ph. Emmanuel Bach; structure et valeur de ses 
sonates. — Un pr^curseur de Beethoven : K. Wilhelm Rust. 


Au-dessus de la Chanson et de TOpera-Comique, sinon 
du grand Opera, la Symphonie tient une grande place dans 
la production musicale de la seconde moitie du xvm® sifecle; 
elle est raeme une des conquetes les plus interessantes de 
ce temps. I/histoire de ses origines et de ses debuts est 
rendue assez cpnfuse par Tindetermination d’un terme tres 
ancien qui, dds le xvi e siecle. comme nous Taverns montre 
ailleurs, etait applique a des choses differentes. Le mot 
symphonie designe tant6t les breves ritournelles instru- 
mentales inserees dans une composition vocale, tantdt la 
premiere piece d’une Suite , tantdt une ouverture; enfin il 
suffit qu’une piece soit ecrite pour trois instruments, pour 
qu'elle puisse porter le nom de symphonie. La sonate pour 
violon solo de Biagio Marini, en 1617, avait meme le titre 
de Sinfonia! Comme type de confusions accumulees on 
peut citer cet ouvrage de Michel Corrette, sans date, mais 
anterieur a 1750 : « Concert de Symphonies pour les 
violons, fldtes, hautbois, avec la basse continue, Premiere 
Suite , oeuvre 15 » (B. N. V m 7 2514). 

Voici queiques exemples de Temploi du mot symphonie : 
Polymnie , Cantatille avec symphonie , dans laquelle il y a 
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un violoncelle oblige, Paris, s. d., in-f° (B. N. V m 7 409), 
de Michel Corrette; UHeureux caprice , cantatille avec 
simphonie , de Prudent, 1745 (ibid, V ra 7 369); du raeme : 
Les quatre s a iso ns du cceur , cantatille avec simphonie , 
1745, in-f° (ibid. Y m 7 370); Recueil des divertissements de 
Vopera-comique, contenant les ariettes avec simpkonies, 
et tous les vaudevilles qui ont ete chantez en i78B sur le 
tliedtre de la foire Saint-Laurent , 1733 (in 4° obi., ibid. 
V m 6 51); Six simplionies pour deux violons, flutes ou 
hautbois. alto viola, basson ou violoncelle oblige et B. C... 

oeuvre second (sans date, 4 vol. in-f°, ibid. V m 7 1509). 

— Autre aspect du sujet : la symphonie se confondit 
d’abord avec X Ouverture et la rempla$a vers le milieu du 
xviii* sieele. Depuis 1700 environ, les ouvertures de Lulli 
etaient jouees en Allemagne et en Angleterre comme 
oeuvres independantes du theatre. Les periodiques hebdo- 
madaires ou mensuels qui a Paris et a Londres commen- 
cerent, vers 1750, a publier des symphonies isolees (publi- 
cations de Huberty, Boyer, Ballard, La Chevardiere en 
France; de Bremner en Angleterre), n’observent guere de 
distinction cntre les deux genres. Ainsi le recueil anglais 
contient des symphonies de Stamitz, Holzbauer, Filtz, 
Fraenzl, etc., sous le titre general de Periodical Overture 
in 8 parts (cf. Raccolta delle megliore Sinfonie di piu 
celebre compositori di nostro tempo accommodate all’clavi- 
cembalo , recueil edite par Joh. Ad. Hiller, Leipzig, 
Breitkopf et H., 1761). — Enfin La Chevardiere edita 
quelques-unes des premieres oeuvres de Haydn avec ce 
titre : Six Symphonies ou quatuors dialogues pour deux 
violons , alto viola , et basse , composes par M. Hayden (sic), 
Maitre de musique d Vienne (Paris, 1764). Gossec a aussi 
publie des « Symphonies en quatuors » (B. N.). 

Sans nous arreter aux etiquettes, nous pouvons adopter 
cette definition : la symphonie est une sorte de sonate pour 
plusieurs instruments ; elle est caracterisee par la diversite 
des instruments concertants, par celle des mouvements et 
par le plan. Elle conserve certaines formes de la musique 
vocale (adagio, andante) et de la musique de danse ; elle a 
generalement un allegro de debut construit avec deux thfemes 
et divise en deux parties, avec reprise de chacune d’elles ; 
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il y a transposition au ton voisin et developpement, dans 
la seconde partie, du theme initial de la premiere. Recher- 
cher Ies oeuvres ou ces caracteres apparaissent pour la 
premiere fois serait une entreprise tres longue, et peut- 
etre sans conclusion possible, qui obligerait a reprendre a 
rebours l’histoire de la sonate, de la suite, de l'ouverture, 
du concerto, de la musique instrumental, de la danse et 
aussi de la chanson oil la division bipartite avec reprise 
est toute naturelle. 

Nous ne pouvons ici qu’esquisser une pareille etude. A 
ses debuts, la symphonie ne Tut. mcme au concert, qu’un 
divertissement de salon, auquel on demandait des qualites 
de grace, de verve et d’agrement. De plus, si son evolu- 
tion, de Haydn a Beethoven, eutune rapidite extraordinaire, 
elle s’est formee lentement et peu a peu, avant 1759 , en 
concentrant et coordonnant des formes depuis longtemps 
en faveur. II faut rechercher les origines de sa constitution 
et de son esprit general dans ces oeuvres ' francaises du 
xvii i e sikcle, assez superficielles d’ailleurs, souvent inspirees 
des modeles italiens, qui furent considerees ii peu pres 
partout comme Ie type charmant de la musique de society. 

II y a un commencement de symphonie dans le trio instrumen- 
tal. Or la symphonie en trio etait tres cultivee en France, depnis la 
fin du xvn e siecle. MM. L. de la Laurencie et G. de Sainte-Foix ortt 
dresse un inventaire qui comprend des trios employant le violon, la 
flftte, la vide, le hautbois, de Marais (1692), de J. F. Rebel (1695), 
de Montj&clair (1697), de Mile de la Guerre, de Toinon (16*99), de 
Desmazures (1702), de Pierre Gaultier (1707), de Michel de laBarre 
(1705-7), de Dandrieu (1705), de Francois du Yal (1706), de Dornel 
(1709 et 1713), de Jacques Hotteterre (1712), d’HuGUENET (id.), de 
P. Danican Philidor (1717), de Fr. Couperin (1724-6), de CliSram- 
bault (1727), de Boismortier (depuis 1724), de Quentin le Jeune (& 
partir de 1729), de Jacques Aubert (1730), de Mondonville (1734), de 
Mangean (1735), de J.-J. Naudot et Mouret (avant 1739), de Ber-tin 
et de Rameau (1741), de Villeneuve (4742). Ces trios sont des Suites ; 
on y trouve, avec le Prelude , V Allegro et TOuverture k la francaise 
en trois parties ou la Sinfonia italienne, les danses classiques : 
Rigaudon, menuet , branle, gavotte, passe-pied, etc. 

A partir de 1725, apparaissent les Concertos (mot italien francise, 
dit Rousseau, qui sigrtifie genAralement une symphonie faite pour 
hire exeoutee par tout un orchestre). En 1727, Boismortier ecrit 
(op. XV} Six concertos pour cinq flutes traversieres ou autres 
instruments , composes de trois parties (vive, lente, vive, k la maniere 

Combareeu. — Musique, II. 24 
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italienne); contemporains sont les concertos de Michel Corrette 
« pour cimbalo ou orgues obliges, trois violons, fltite, viole etviolon- 
celle » (B. N. V m T 5 312), pour flutes, violons, hautbois et basse 
continue {ibid., 2514, 6671-2), pour trois flutes, bautbois ou violons 
et basse {ibid., 6673). Ces derniers sont formes de pieces badines 
ay ant des titres piquants : le Mirliton, V Allure, Margoton, la Femme 
est un grand embarras. En 1735, parait le J cr livre de concertos a 
quatre violons , violoncelle et basse continue (B. N. V m 7 1706) de 
Jacques Aubert, dont deux se terminent par un menuet; en 1736 (?)et 
1744, les deux livres de concertos de Jean-Marie Leclair Paine, en 
trois mouvements, a l'italienne. En 1741 est execute un Double 
quaiuor-symphonie , de Blainville, dont la maniere nous est connue 
par un manuscrit de la B. N. (Y m 7 4804) : le cadre est forme de la 
succession Allegro , Adagio, Allegro , Aria gratioso, Allegro. Le 
premier allegro a deux reprises, dont la premiere module a la domi- 
nante, et dont la seconde, apres avoir traite le motif principal, et 
1‘avoir fait passer k travers les tons relatifs mineurs de la tonique et 
de la dominante, le reexpose dans le ton initial. Les Allegros des 
symphonies de L. G. Guillemin (1742) ont deux themes; F oeuvre XII 
du meme (1743) a ce litre : Six sonates en quatuor oil conversations 
galantes et amusantes entre une flute traversiere , un violon , une basse 
de viole et la basse continue. Dans l’allegro de la sonate III de ce 
recueil, la premiere partie a deux themes : lun expose par le violon, 
l’autre par la flute; tous les deux participent k un developpement 
contenu dans la deuxieme partie. En 1744, une sonate de Clement, a 
quatre mouvements, a deux menuets avant la gigue finale; ils sont 
remplaces par deux gavottes dans un Concerto a quatre de Michel 
Blavet (1745), de Besangon. Du meme genre sont aussi les Six sonates 
en quatuor de Benoist Guillemant (1746), sortes de Suites k Fita- 
lienne dont les finales sont intitules Ballo ; les Livres de symphonies 
de Simon et de Guillemain (1748), les Plaisirs de laPaix , symphonies 
en trio pour le violon , la flute , le hautbois , le basson , le pardessus de 
viole , la trompette , les timbales et la basse continue , de Jean Le Maire 
(1749), Suite ayant une Introduzione . un Affectuoso , un Rondeau 
grave..., les Six sonates d quatre de Mondonville exdcutees la meme 
annee au concert spirituel. Des progres s4rieux furent realises par 
Blainville dont la symphonie executee en 1751 comprendun^niante, 
un Presto , un Adagio et un Tempo di Minuetto; l’oeuvre 2 du meme 
est un recueil de Six symphonies pour deux violons , flutes ou kaut’- 
bois, alto viola, basson ou violoncelle obligS et basse continue . De 1751 
aussi sont les Conversations a trois (2 violons ou flktes et violoncelle) 
et les Symphonies ei ouvertures de Francois Martin; les Sonates en 
trio de Dauvkrgne, d’ExAUDET, les Symphonies en trio de Mile Estien, 
de Pinaire. Les anndes 1752 et 1753 sont marquees par la composi- 
tion ou Fex^cution de symphonies de Papavoine (premier violon de 
FAcad^mie de musique de Rouen), du Parisien Ch, Placide Caraffe 
(musicien de la Chambre, entre a 1‘Opera en 1746), de Talon, 
Plessis cadet. Ces quelques indications donnent une idee de ce 
qu etait la « symphonie ■» en France, dans la premiere moitie du 
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xviii® siecle. Aux maitres allemands, il appartiendra de transformer 
le <t divertissement » en ode solennelle, Thistoriette en epopee ou en 
tragedie. Dans son quatuor en fa (op. 18) Beethoven donnera la 
<c conversation)) parfaite. L’annee 1754 fut marquee parun fait impor- 
tant : l’apparition d'un etranger auquel doit s’arreter notre attention. 

Paris eontinuait a etre un foyer d’attraction pour Ies 
artistes etrangers, italiens et meme allemands, qui, par 
leurs succes chez les riches amateurs et devant le public, 
excitaient le zele de nos musiciens. Des 1751, on executa 
au Concert spiritual une symphonie ecrite par un virtuose- 
compositeur qui avait donne une grande renommee a 
Forchestre de la petite cour de Mannheim, et qui participa 
d’abord aux concerts particuliers de M. de la Poupeliniere, 
diriges par Gossec depuis 1751, ou il fit entendre deux 
symphonies avec cors et clarinettes; ce chef d’ecole, qui, 
dans la suite, fit rayonner son influence a la fois dans le 
sud et l’ouest de FAllemagne, en France, en Angleterre 
et dans les Pays-Bas, s’appelait W. Anton Stamitz, ne en 
Boheme en 1717; il mourut a Mannheim en 1757. Au nom 
de Stamitz est associe, en vertu des memes considerants, 
celui de Fr. X. Richter qui, a la cour de Mannheim, fut 
violoniste, chanteur, « compositeur de lachambre », de 1747 
a 1769, et dont 69 symphonies sont connues. 

Mannheim est considere comme ayant ete le berceau de la sym- 
phonie viennoise. Cette cour allemande, organisee, ne l’oublions pas, 
surle module frangais et, de toute facon , p6netrSe par le goiit francais , 
fut, au xviii® siecle, principalement sous le prince Karl Theodor 
(1743-1778), un foyer brillant de vie musicale, artistique, academique, 
galante. L’orchestre (12 violons, 2 altos, 2 violoncelles, 3 contre- 
basses, et 15 instruments & vent) etait compost de virtuoses d’elite; 
c’4tait « une arm6e de gen^raux », selon le temoignage du conlem- 
porain Scheibe. Avec Stamitz et Richter, les fondateurs secondaires 
ou continuateurs immediats furent le symphoniste Ignaz Pleyel (1757- 
1831), et Johann Schobbr. qui, de 1760 a 1767, fit, comme pianiste,les 
delices des salons de Paris. C’est k partir de 1745 que les succes de 
l’orchestre de Mannheim et la nouveaute des oeuvres qu’il executait 
emurent le monde musical,. Sont considers comme eleves directs de 
cette ecole : Anton Fultz, violoncellists de Forchestre de Mannheim 
jusqu’en 1760, compositeur « genial » (Riemann) de 41 symphonies; 
Cristian Cannabich (1731-1798), auteur de 100 symphonies, de 
moindre valeur que le precedent; Ch. Jos. Toeschi (1724-1778), dont 
les 63 symphonies sont egalement interieures k celles de Stamitz ; Franz 
BecR (1730-1809), qui a ecrit 19 symphonies; Enst EicrRer (1740- 
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1777), dont les oeuvres sont parmi les meilleures de la jeune ecole de 
Mannheim: Karl Stamitz (1746-1801), fils aine d Anton, dont deux 
symphonies [mi bemol majeur et sol mineur avec hautbois et cors) 
ont ele recemment publiees: Ignaz Frjenzl (1736-1811), et Wilh. 
Cramer (1745-1799), de moindre importance. L'influence du style de 
Mannheim se retrouve dans les oeuvres de Boccherini (1743-1805), 
auteur de 216 quatuors ou quintettes a cordes: de Gossec, de von 
Malder (1724-1768), dont les symphonies et les trios pour violons et 
basse furent publies avec grand succes a Paris et a Londres ; du 
Yiennois Leopold Hoffmann [j 1793), dont les symphonies, concertos 
et trios furent tres apprecies par Haydn; de Dittersdorf, ne k Yienne 
en 1739 (f 1799), Pauteur des 12 symphonies sur les Metamorphoses 
d T Ovide; de Joh. Chr. Bach. Cette seve de production et de reforme 
symphoniques se repandra et s'epanouira dans les chefs-d’oeuvre des 
trois maitres de genie : Haydn, Mozart, Beethoven. Telle est, d apres 
son panegyriste et recent reediteur, M. Hugo Riemann, la place 
qu'occupe, dans l’Histoire, I’Ecole de Mannheim. Nous ne mecon- 
naissons pas son importance ; mais nous ne saurions oublier ce qu’elle 
doit k Pinfluence du gout francais. 


Nous avons, a la Bibliotheque Nationale de Paris (V m 7 1777- 
1789), un recueil de treize symphonies de Joh. Stamitz (la 
7 e manque); et des symphonies de Cannabich, de Toeschi, 
de Beck, d'EicHNER, de Karl Stamitz ont ete reeditees 
dans les Denk. der Tonkunst inBayern (vol. VII 2 , VIIIj et 2 ). 
Les symphonies de ce dernier recueil sont ecrites a six 
parties (2 cors en si bemol, 2 violons, viole et hasse), a huit 
(2 cors en sol , 2 hautbois, 2 violons, viole et basse), ou 
encore a onze (2 violons, viole, basse, 2 hautbois ou flutes, 
2 cors eu re, 2 trompettes en re, timbales); elles etaient 
executees par une trentaine de musiciens environ, dont 
une douzaine de violons. Elies se composent d’un Allegro , 
d*un Andante , d’un Menuet et d’un Presto. Quelle en est la 
valeur? On peut essayer de les caracteriser en disant 
d^abord ce qu* elles ne sont pas. Leur musicalite est 
mediocre, sensiblement inferieure a celle de Ph. Em. Bach 
dans ses sonates. Toute la dignite de la musique est dans 
la pensee; et Stamitz n’est pas un penseur musical. Cen’est 
pas davantage un contrepointiste ou un harmoniste dis- 
tingue. II n*a ni constructions, ni modulations originales; 
II emploie souvent une mesure etriquee (2/4); avant lui, la 
technique avait connu bien d’autres prouesses! Dans les 
mouvements vifs, il ae s’eleve guere au-dessus du badinage; 
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il abuse des formules an peu vides; et ses andantes ne 
chantent pas. Mais pour lui, semble-t-il, le probleme n’etait 
pas d’ecrire de la musique savante et personnelle. C’etait 
plut6t de faire marcher un groupe d’instruments dans une 
oeuvre etendue, affranchie de la basse chiffree, dont le plan 
fut determine par une loi d’unite et de variete, sans 
renoncer a I’agrement qu’on etait habitue a trouver dans 
les pieces de clavecin, dans les duos, les trios, et * la 
musique « pour la chambre ». II s’agissait, en coordonnant 
et completant des materiaux tires de l’usage, de leur 
donner ce coup de pouce du maitre. qui confere a une 
oeuvre prete un aspect nouveau. Or, en cela, Stamitz reussit 
parfaitement. Avec un suffisant contraste des motifs, avec 
1’ordre et la clarte dans la disposition des idees, son style 
a cet elan, eette verve continue qui sont les caracteristiques 
du genre a ses debuts. II emploie volontiers des marches 
qui font penser au crescendo rossinien; ces repetitions 
ascendantes de formules pourraient etre prises pour des 
bavardages assez pauvres ou des remplissages : mais elles 
ont le merite important de bien souder les parties du tout, 
de maintenir la vive allure de Tensemble, de creer un orga- 
nisme. De telles compositions, divertissements superficiels, 
valent surtout par des qualites de forme, de mouvement, 
d’unite et de verve, qui sont des promesses. CTest de la 
musique tres allante , deja digne de Haydn et de Mozart 
enfants. Qu’elle soit inspiree du gout fran^ais et penetree 
par lui, c’est ce qu’on ne saurait contester, et c’est ce qu’on 
trouvera tout naturel si 1’on songe aux circonstances, a l’etat 
general de l’esprit allemand au milieu du xviii c siecle, et a 
ce qu’etait en particular la cour de Mannheim. La plupart 
des proeedes employes par les symphonistes de cette Ecole 
se trouvent dans les symphonies frangaises anterieures a 
1750. MM. de la Laurencie et de Sainte-Foix en ont fait la 
demonstration. Par exemple, ils ont cite une douzaine d’au- 
teurs frangais de symphonies, anterieurs a 1754, qui ont 
employe le menuet, alors que M. Riemann considerait son 
introduction dans la symphonie comme une innovation 
« geniale » de TEcole de Mannheim. En pays allemand, 
tout ce qui est grace et agrement (a l’epoque ou nous 
sommes) est un article d’imporlation venu de France ou 
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cl’Italie. II n’en est pas moins vrai que, de Mannheim, vint 
un souffle avant-coureur de printemps musical, l’impression 
d’lin « style nouveau » qui, en France comme ailleurs, 
hata des floraisons. 

Nombreux, apres 1754, sont les musiciens francais qui ecrivirent, 
publierent, firent executer des symphonies : Sohier, Desormeaux, 
Chretien, Touchemolin, Antoine Mahaut, Francois Martin, Lavesne, 
Philidor, Herbain, Fr. Clement, Lamoninary, Matiiieu le fils, 
marquis de Cernay, Canned, Antoine Bailleux, Louis Aubert, 
Milandre, marquis de Rhambray... On trouve dans leurs oeuvres la 
double influence de la musique italienne et de la musique allemande, 
et l’ebauche encore mal assuree de ce que sera la symphonie clas- 
sique de Haydn. 

Un des noms importants de celte periode est celui de Gossec 
(1734-1829). Ses premieres sonates pour deux violons et basse 
(B. N. V\ u 124 1) furent publiees (en 1752 probablement) avec un 
titre redige en italien, et le nom de Gossei di Anversa. L’oeuvre IV 
de Gossec, qui existe en deux collections depareillees, au Conserva- 
toire et a la B. N., se compose de six symphonies (titres toujours 
rediges en italien), ainsi caracterisees par MM. de la Laurencie et de 
Sainte-Foix : <t [avec elles] nous constatons que la symphonie fran- 
caise entre deliberement dans le courant mod erne ... Ces symphonies 
sont toutes baties sur le modele a quatre mouvements adopte par 
Stamitz et son cenacle; mais, en general, l’oeuvre IV de Gossec 
n'emprunte a 1’ecole palatine que son cadre ; dans le detail, le 
musicien se montre encore assez rapproche de sa premiere maniere 
toute italienne. » De 1760 a 1785, Gossec a ecril un assez grand 
nombre d’oeuvres de concert, de pieces * de theatre, et quelques 
compositions religieuses. Avec lui, le mot symphonie doit etre pris 
en un sens tres large. Particulierement interessante est sa musique 
instrumentale de la periode revolutionnaire : 1° Marche lugubre pour 
les honneurs funebres qui doivent itre rendu ? au Champ de la Fede- 
ration le 20 septembre 1790 aux manes des citoyens morts a Vaffaire 
de Nancy . Cette marche, d’expression pathetique et emphatique, fut 
ecrite pour 2 petites flutes, 2 clarinettes, 2 trompettes, 2 cors, 
3 trombones, 2 bassons, serpent, cloche, grosse caisse, caisse rou- 
lante voilee; elle produisit un grand effet : «. les notes, detachees 
l’une de 1‘autre, brisaient le coeur, arrachaient les entrailles » (les 
Revolutions de Paris , avril 1791). Mme de Genlis (. Nouvelle methode 
de karpe t p. 8) dit que <c les silences des instruments produisirent un 
effet prodigieux » et que « c'etait veritablement le silence de la 
tombe »; observation judicieuse, car, en musique, le silence peut 
etre aussi eloquent et aussi beau que le langage le plus animel C'est 
la que le tam-tam retentit, pour la premiere fois. Cette marche fut 
executee dans la suite aux obseques de Mirabeau (4 avril 1791), au 
moment de la translation des cendres de Voltaire au Pantheon 
(11 juillet 1791), dans la ceremonie en Fhonneur de Simoneau 
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(3 juin 1792), pour les victimes de la journee du 10 aout (26 aout'1792), 
pour la pompe funebre de Hoche (l cr oct. 1797), pour celle de Joubert 
(1799), etc.; 2° Marche religieuse (peu importante) ; 3° Symphonie 
concertante pour dix instruments , executee le 30 brumaire an II 
(20 nov. 1793) dans la salle du theatre Feydeau par llnstitut national 
de musique (non conservee en entier); 4° Marche funebre , ecrite 
d’apres le meme systeme que la Marche lugubre , executee aux 
concerts de l’lnstitut national de musique en 1793 et 1794; 5° Sym- 
phonie militaire , executee dans diverses fetes, pour 2 petites flutes, 
2 hautbois, 2 clarinettes en ut, 2 trompettes et 2 cors en fa , 2 bas- 
sons, serpent ou contrebasse, timbale, grosse caisse; 6° Symphonie 
en ut , pour 6 petites fltites, 6 premieres et 6 secondes clarinettes, 
hautbois, 2 premiers et 2 seconds cors, 6 bassons, 4 serpents, 6 con- 
trebasses, buccin ou tuba curva , 3 trombones (mediocre); 7° Marche 
victorieuse. — ■ A la meme categorie appartiennent les Marches et 
Pas de manoeuvre , les Symphonies militaires de Cateu, la symphonie 
pour instruments a vent de Jadin, executee au concert du peuple, 
<c a la fete de la 5 e Sans-Culottide an II » (21 sept. 1794), les sym- 
phonies de Fuchs, ordinaire de l’armee parisienne, sur le siege de 
Lille, sur le siege de Thionville, sur la prise de Mons; les sym- 
phonies de Deviexne sur la bataille de Jemmapes; les ouvertures de 
Soler, membre de l’lnstitut; les Marches de Bertox. De Mehul, il y 
a quatre symphonies a grand orchestre dont la premiere fut executee 
en 1797, une Ouver Lure pour instruments a vent et une Ouverture a 
grand orchestre (executee en 1794). 

La Revolution transforma l’art aiinable et mondain 
du xvni e siecle. Elle ouvrit pour la symphonie des sources 
d’inspiration nouvelles, et regenera la musique vocale; 
mais avant d’aborder cette tres importante partie de notre 
sujet, nous devons parler d’une autre contribution alle- 
mande, estimable entre toutes, a la formation dela musique 
instrumentale. C’est un affluent qui a la meme importance 
qu’une source. 

Karl Philipp Emanuel Bach est un contemporain des 
premiers symphonistes de l’Ecole de Mannheim; comme 
eux, il represente, au point de vue de l’histoire generate 
de la musique, la transition entre J.-S. Bach et les grands 
maitres de laperiode viennoise, Haydn, Mozart, Beethoven. 
Ne a Weimar en 1714, un an apres la mort de Corelli, il 
est contemporain de Fr. X. Richter (ne en 1709), de 
Stamitz (ne en 1717), qui, avec lui, preparerent la voie aux 
trois grands maitres de la symphonie. D’abord etudiant en 
droit a Leipzig, il abandonna la carriere de jurisconsulte a 
vingt-trois ans pour se donner a la musique; il devint 
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musicien cle la Chambre cl u grand Frederic, dont il se 
separa en 1667 (par suite de la guerre de Sept ans), et vint 
se fixer a Ilambourg, ou 11 mourut en 1788, trois ans avant 
Mozart. Son jeune frere Jean-Christian, fixe a Londres, 
disait de lui : <c 11 vit pour composer , tandis que moi, je 
compose pour vivre ! » Son opuscule Essai sur la vraie 
maniere de jouer du Clavier (1753-62, en 2 parties, reedite 
par Walter Riemann en 1906), qui, aujourd’hui encore, 
garde un haut interet historique et general, assura dans 
toute l’Europe son autorite de critique virtuose. Ses 
oeuvres religieuses et profanes sont extremement nom- 
breuses. Au groupe des premieres appartiennent deux 
oratorios : Les Israelites dans le desert et Resurrection et 
Ascension , d'une valour tres serieuse. 

Les Israelites (1775), quune sociele chorale de Munich voulut, 
en 1864, tirer dun injusle oubli, paraissent plus influences par 1 art 
traditionnel de Hambourg et des musiciens du Nordque par celui des 
Italiens. On y remarqne, parxni les soli, les chants de Moi'se (ecrits 
pour baryton comme ceux du Christ dans la Passion selon St. Ma- 
thieu de J.-S. Bach). Le second oratorio, Auferstehung und Himmels - 
fakrt , est qualifie d* « opus divinum » dans l f Almanack musical pour 
V Alienist gne , 17R9. L'instrumentation en est brillante; l’inlroduction, 
formee d’un unisson (en crescendo) des alios et des basses, est 
d’un bel effet. Les choeurs manquent un peu d’originalite, mais sont 
expressifs, bien appropries aux situations. Bans la partie vocale, on 
peut signaler le recitatif Judxa zittert accompagne par le quatuor a 
cordes et des timbales obstinees, que Sobering considere comme 
« un des plus puissants de Tart allemand dans la seconde moitie du 
xvm e siecle )>;l’air de bravoure (pour basse) Der KOnig zieliet in sein 
Heick 7 accompagne par les trompettes ; la fugue Alles was Odem hat. 

Ph. E. Bach suivaitunc aptitude plus nettementindiquee 
de sa propre nature en ecrivant pour le concert ou pour 
la chambre. Le second groupe de ses oeuvres est plus 
etendu encore que I’autre : il comprend, pour clavecin 
seul, 210 pieces, dont 90 sonates environ; on s’en eton- 
nerait si cette famille Bach n’etait un magnifique exemple 
du pouvoir mysterieux de Theredite. C’est principalement 
sur ces sonates pour clavecin que s’est arretee l’attention 
de la critique, car Em. Bach passe avec raison pour l’orga- 
nisateur dcfinitif et un des premiers maitres du genre. Il 
publia d’ahord un recueil de six sonates, dediees au Roi 
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de Prussc (1742), qai eurent peu de succes; dans la suite, 
les recueils les plus iruportants furent ceux de 1744, 
de 1760 ( Sonaten mit veranderten Reprisen), et la collec- 
tion commencee en 1779 sous le titre de Sonaten nebst 
Rondos und freien Phantasien fur Kenner und Liebhaber . 
Ils sont aujonrd’hui suffisammcnt connus g race aux reedi- 
tions plus oil moins completes qu’en ont donnees les 
modernes (Haxs dk Below, Schletterer, Baemgart, Krebs, 
Espaone, H. Riemann). Leur valeur historique est de 
premier ordre. « Ce qne je sais, a ecrit J. Haydn, je le 
dois a K. Ph. Emanuel Bach ». Sa virtuosite d’executant 
aida Bach a trouver le plan et le style de la sonate. Sauf 
quelques exceptions, comme les pieces composees de deux 
mouvements lents (n° 2 du recueil de 1779 et n° 3 du 
recueil de 1781) ou de mouvements enchaines (n° 1 du 
recueil de 1760, n° 2 du recueil de 1761, n os 3 et 4 du 
recueil de 1780), les sonates de Bach eomprennent genc- 
ralement trois parties, par imitation probable des ouver- 
tures fran^aises et de Scarlatti : Allegro ou Moderator 
Andante ou Adagio, Presto ou Allegro . L’allegro du debut, 
qui fut et resta longtemps le type du premier mouve- 
ment de la sonate classique, a une construction assez 
complexe. On peut en presenter la forme comme etant a la 
fois binaire et ternaire, selon qu’on envisage la construc- 
tion strophique, ou bien les themes et leurs modulations. 
Comme construction strophique, rien de plus- simple : 
i’allegro se divise en deux parties soumises chacune a une 
reprise, soit deux strophes accompagnees de leur anti- 
slrophe : AA' -f- BB'. Mais les themes melodiques et les 
tonalites s’enchainent suivant un plan different. La premiere 
strophe A se decompose d’abord en deux parties : la 
premiere enonce Tidee fondamentale dans le ton du mor- 
ceau; la seconde reprend cette idee en modulant a la domi- 
nante. Entre les deux, s'inserent des idees accessoires, soit 
le schema suivant : A t -j- b s + c 3 + + C 5 (finissant dans 

le ton initial), ou l’idee principale du morceau cst designee 
par les majuscules, les idees episodiques par les minuscules, 
et les changements de ton par les chiffres. A t et A 4 se 
repetent chacun deux fois. Le sujet de Fallegro est mis 
ainsi en pleine lumiere; avec la reprise, il n’est pas repete 
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moms de huit fois. Malgre la division indiquee par la 
transposition a la dominante (A 4 ), cette strophe ne forme 
qu'une section dans l’ensemble de F allegro : c’est Y expo- 
sition. La strophe B est egalement divisee en deux parties : 
elle reprend le theme principal d’abord au ton relatif, puis 
au ton initial ; mais ces deux parties ont un caractere par- 
ticulier qui, bien qu’elles soient contenues dans la meme 
strophe, permet de les compter separement : la premiere 
partie de B est un developpement de l’idee principale avec 
de libres modulations; la seconde est une recapitulation 
qui conclut en revenant a la tonique. On a done le plan 
suivant qui a un double aspect, binaire ou ternaire, selon 
le point de vue : 


I . 

II 


Strophe et antistrophe A 
Strophe et antistrophe B 


b 

b' 


I 

II 

III 


Ce plan se retrouvera dans l’allegro des sonates de 
Beethoven. Que manqua-t-il done a Ph.-E. Bach? simple- 
ment, de repandre un interet egal dans les diverses parties 
que nous venons de distinguer. En general, il debute par 
un theme qui a du caractere et de Failure; mais, dans les 
idees accessoires (designees par les lettres minuscules de 
notre premier schema), l’inspiration semble remplacee par 
une phraseologie un peu vide; et le developpement de 
Fidee (premiere partie de la strophe B) n’est qu’ebauche. 
Son merite, outre la determination du cadre que les 
maitres ulterieurs devaient prendre comme modele, fut de 
faire progresser cette chose mal aisee a definir, tres nette 
cependant pour le sens musical : le style , conditionne 
a la fois par la nature de Finstrument, par le caractere 
mondain du genre de composition, par la necessite d’etablir 
un compromis entre l’agrement et la technique, entre le 
contrepoint et Fharmonie, et, pour tout dire, entre ces trois 
formes du discours musical dont la sonate est le point 
d aboutissement : la toccata abstraite et de pui*e virtu osite, 
qui semblait inseparable des instruments a touches; le 
cantabile ; les rythmes de danse traditionnels. Considere 
en Iui-meme et pour sa valeur personnelle, abstraction 
laite des immenses services rendus a ses successeurs, Ph.- 
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E. Bach n’apparait plus a c6te des grands maitres, mais 
brille au second rang avec le merite le plus honorable. II 
n’a ni la profondeur de son pere Jean-Sebastien, ni la 
fluidite capricieuse de Scarlatti; et son formalisme, issu 
de celui de Hasse. s’embarrasse parfois de certaines duretes 
ou s’alourdit de quelques remplissages : il fait une 
musique de salon qui est parfois line musiqne de labora- 
toire; il est un peu sec; mais c’est un inventeur original de 
formes melodiques et rythmiques; et si ses inventions ne 
semblent pas toujours couler de source, on sent qu’elles 
partent d’un artiste qui avait une conception tres serieuse 
et tres noble de son art, et qui, tout en laissant paraitre 
un peu d’ effort, sait arriver, par ses moyens propres, a 
l’agrement, a la coherence logique, a la variete des idees. 
<c II me semble, a-t-il ecrit, qu’avant tout la musique doit 
toucher le coeur ; or, un executant n’y arrive pas en faisant 
beaucoup de tapage et d’arpeges; au moins n’est-ce pas 
ma metliode. )) Excellent principe, faisant honneur a son 
gout, et qu’il realisa a sa maniere, — qui est la maniere 
allemande primitive, au seuil de l’epoque moderne. Il 
s’efforce a plaire, non sans quelque gaucherie; il semble 
dire comme Regnier : 

0 Muse, je t’invoque; emmielle-moi le bee! 

Et la Muse ne reste pas sourde a la sollicitation. 

Au point de vue de Tecriture, c’est encore un musicien 
de transition. « Jean-Sebastien, dit Hadow, etait un. con- 
trepointiste tres experimente en harmonie; Ph.-Emmanuel 
est un harmoniste qui a traverse l’ecole du contrepoint. » 
II ne fait que commencer, en cela, revolution qui s’accen- 
tuera de plus en plus, de Haydn a Schubert. Ce fut une 
sorte de conservateur liberal, dont Ie genie fut surtout 
apprecie par les generations qui lui ont succede; il rendit 
a la musique des services analogues a ceux que Malherbe 
rendit a la poesie frangaise. 

Malgre leur tendance a imiter la grace italienne et fran^aise, on 
retrouve la secheresse que nous avons signalee dans les idees melo- 
diques de Ph. E. Bach, chez les contemporains de Tecole berlinoise, 
compositeurs de Lieder, dont Marpurg publia une collection (1755-63) 
comprenant des oeuvres deMARPCRG, Ph.E. Bach, Kir^berger, Graun, 



380 


LES TEMPS MODERNES 


Schale, Agricola, Nichelmann, Sack, Rackemann, Ianitsch, Quantz, 
Krause, Roth, Seyfarth. — Pour l’etude de la sonate allemande 
fondee de plus en plus, au xvin 0 sieclc, sur le principe de la monodie 
accompaguee, une source importante est la serie des 3 recueils de 
sonates pour clavecin publies en 1758-1766 a Nuremberg par Haffner : 
1° OEuvres melees , etc., contenant 72 sonates de Ph. Em. et Joh. 
Chr. Bach, Leopold Mozart, Georg Benda, Joh. Adolph Sciieibe, 
Georg Chr. Wagenseil, Joh, Chr. Walther, Joh. Ernst Eberlin, 
Bernhard Houpfeld, Fr. Ant. Stadler, Appell, Schobert...; 2° Rac- 
colta musicale , contenant seulement des sonates d'auteurs italiens; 
3° Collection recreative , contenant 6 sonates de Pu. E. Bach, Busse, 
K. Fasch, Ianitsch, Kimberger, Chr. G. Krause. 

Ph. E. Bach fut a peine plus estime par ses conlemporains que le 
tenor Karl Heinrich Graun, auteur d’un grand nombre d’operas, et 
dont un celebre oratorio, La mort de Jesus (1755), eut pendant tres 
longtemps, a Berlin, le vendredi saint, les honneurs de l’execution 
annuelle. 


Dans le sillage. sinon sous l’influence de Bach, et dans 
la periode qu’on peut nommer prebeethovienne en raison 
de la parente des genies et non pas seulement a cause des 
dates, apparait un compositeur dont I’ceuvre est en grande 
partie perdue, ga et la contaminee d’ajouts indiscrets, 
mais que Ton connait suffisamment pour dire qu’il fut 
une noble et belle figure dans l’histoire de l’art : 
Fr. Wilhelm Rust (1739-1796). Son souvenir est attache 
a la petite cour du duche d’Anhalt-Dessau qui eut, comme 
.celle de Mannheim, un orchestre brillant et considerable. 
Dirige par Rust, cet orchestre comprenait, en 1794 : le 
quatuor a cordes, 2 flutes, 2 hautbois, 2 .clarinettes, 
2 bassons, 4 cors, 2 trompettes, 3 trombones, un orgue, 
et les timbales. Issu d’une famille dont le chef rem- 
plissait des fonctions politiques aupres d’un prince, 
Rust re^ut la plus brillante education. A treize ans, il 
jouait par coeur, d’un bout a l’autre, le Clavecin bien tern- 
pere. II « etudia » aux Universites de Leipzig et de Halle. 
De Friedemann Bach, fils aine de J.-S., il regut des legons 
(gratuites, nous dit Reichardt) de composition, d’orgue 
et de clavecin, completees plus tard par eelles de Ph. Em. 
Bach; pour le violon — instrument ou il excellait, — il 
fut eleve de Hoecku, de Tartixi et de Pugnaki. Il fut en 
relations avec Gcethe plus jeune que lui de dix ans, et ne 
laissa pas de subir Finfluence du grand poete. Rust a 
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cultive tous les genres. L’affielie qui en 1777 annon^ait un 
de ses melodrames compose dans la inaniere de Benda, 
clisait que son art avalt un double objel : Natur unci 
Emp find ung, nature et sentiment; sauf ses sonates pour 
violon (en partxculier la sonate en re mineur), ou on trouve, 
outre les qualites de sentiment et de sincerite, une technique 
des plus brillantes. cette formule semble pouvoir s’appli- 
quer a tout ce qu’il a ecrit. 

Rust a compose, pour des fetes occasionnelles, de grandes cantates : 
une en 1773, pour orchestre et choeur k voix mixles: le Psaume 34, 
pour choeur, solo et orchestre ; les deux cantates Herr Gait , Dick 
loben wir et Allgnlidigev in alien Jffohen . cette derniere (1784) pour 
3 choeurs avec 3 soli. En 1791, il aborda pour la premiere fois (sur 
le theme Gross ist der Herr) la composition pour deux doubles 
choeurs a 6 et 8 voix. Dans la cantate Dieu est amour (Gott ist die 
Liebe), ecrite a l’oceasion d‘un mariage princier, il emploie 4 cors 
avec parties reelles. On retrouve l'emploi des 4 cors dans la musique 
de son melodrame Colma. Il a ecrit plusieurs ouvrages pour le 
theatre; et il y a de lui deux recueils d ‘Odes et Lieder (parus en 
1774 et 1796). Ses compositions purement instrumentales sont les 
plus nombreuses. On a reedite de lui, au xix e siecle : Six sonates 
pour clavecin ; V Allegretto grazioso con Variazioni per il cembalo ; la 
Grande sonate pour pianoforte en sol majeur; les 3 sonates pour 
violon solo (dont la premiere est celebre). Parmi les oeuvres non 
imprimees, il y eut : 4 6 sonates pour clavecin dans tous les tons , un 
certain nombre de sonates a 4 mains , pour 2 clavecins , une pour 
3 clavecins (oeuvres perdues, sauf une, pour 4 mains); des concertos 
pour clavecin, violon et cor; des fugues pour clavecin et violon, etc. 
Hos^us en a donne un catalogue thematique dans une etude Sur la 
vie musicale d Dessau , de 1766 a 1799 , et sur Dust (1882). 
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LA REVOLUTION FRANQAISE ET LA MUSIQUE 


La musique et l’education nalionale. — Les chansons politiques. — Les 
hymnes. — Les grands compositeurs de la Revolution. — Rouget de l’lsle 
et la Marseillaise, JA&hul et le Chant du depart. — En quoi la Revolution 
francaise a ouvert une ere nouvelle pour la musique. — La fondation du 
Conservatoire; le rapport de M,-J. Chenier. 


Les compositions musicales ecrites en France, a la fin 
du xvm e siecle, pendant la periode revolutionnaire, 11’ont 
pas encore trouve place dans une Histoire generale de Fart. 
Les critiques etrangers semblent en ignorer Fexistence. 
Elies presentent cependant un interet de premier ordre 
par leur nombre, par la beaute originate de plusieurs 
d’entre elles, par leur role social, et par la conception 
generale de Tart musical qui a inspire les plusimpor- 
tantes. 

Sous Tinfluence des souvenirs antiques et, en particular, 
des traditions grecques, les homines de la Revolution ont 
eu une idee admirable de la fonction sociale de la musique 
et des services qu’elle peut rendre dans un Etat. La, comme 
ailleurs, ils ont brise de vieux cadres et voulu replacer les 
artistes dans le large courant de la vie nationale; ils les 
ont arraches au dilettantisme de cour, a Fesprit des salons 
et des petites chapelles d'amateurs, pour les associer direc- 
tement aux drames de la patrie, a ses aspirations enthou- 
siastes, a son culte pour la gloire et pour la liberte. Eux 
aussi, et mieux encore que les artistes de la Renaissance, 
ils ont cru decouvrir la Nature et FHumanite. En cela, ils 
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out vraiment ouvert des horizons plus larges a la musique 
et a l’inspiration moderne; ce merite, pour etre reste 
trop souvent dans le domaine des « principes n’en a pas 
moins une haute importance arlistiquc et historique. Tonte 
la musique du xix e siecle, a commencer par Beethoven, est 
tributaire de la Revolution. C’est dans les idees sur 1* edu- 
cation que le changement de point de vue se fait le 
mieux sentir. 

Divers projets relatifs a l*enseignement national furent 
presentes a TAssemblee Legislative et a la Convention; 
pour la premiere fois, depuis le siecle de Pericles, la 
musique etait niise a la place qui convient. Dans le projet 
de Rabaut Saint-Etienne (21 deceinbre 1792), on trouve 

les lignes suivantes sur les exercices scolaires : « En 

chaque exercice, il sera chante des hymnes a l’honneur de 
la patrie, a la liberte, a l’egalite, a la fraternite de tous 
les hommes; des hymnes propres enfin a former les 
citoyens a toutes les vertus. Ils clevront etre approuves par 
le Corps legislatif. » L’auteur de la Repullique n’eut pas 
mieux dit. Le projel d’education Rationale presente a la 
Convention par Sieyes, Daunou et Lakanal, le 8 messidor 
an I (26 juin 1793), dit a Particle 25 : « Ils (les eleves des 
Ecoles Rationales) sont particulierement exerces au chant 
et a la danse de maniere a pouvoir figurer dans les fetes 
nationales. » Un autre plan d’education admire par 
Michelet, celui de Lepelletier de Saint-Fargeau, presente 
par Robespierre le 25 messidor (13 juillet 1793), reclame 
« Petude de chants civiques » (art. 11 et 12). Dans le 
second projet de Lakanal, devenu la loi du 27 brumaire 
an III (17 novembre 1794) qui fixa le programme des ecoles 
prim ai res, il est dit : cc .... On fera apprendre le recueil 
des actions heroiques et des chants de triomphe » (ch. iv, 
art. 2). Le chant choral avait ete congu par Fancien regime 
comme un auxiliaire de la liturgie catholique ou bien, hors 
de 1 Eglise, comme un divertissement dans les spectacles 
offerts a 1 oisivete des grands ; d’une fagon generale, — 
qu on songe aux dedicaces et aux titres des anciens. 
ouvrages ! — les musiciens travaillaient pour amuser le Roi 
et sa cour, ou une elite de connaisseurs. Combien superieur 
est le nouveau point de vue! Les preoccupations dart 
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pur — c’est d’ailleurs une lacune — sont elles-memes 
ecartees. La Musique n’aura pas le droit de s’enfermer chez 
elle pour faire de la dentelle, ou de manier Fencensoir. Elle 
est un acte civique, soumis a un contr6le officiel; elle aura 
sa place sur le forum, au milieu des foules, voire sur les 
champs de bataille. Vulgariser de beaux sentiments, graver 
dans les memoires les formules du devoir, et, par la puis- 
sance concertee du nombre, creer de l’enthousiasme dans 
les volontes : telle va etre sa fonction. Ancilla Reipublicse\ 

Il y a une grandeur belle comme F antique dans ce 
systeme ou tout converge vers le bien public, et ou Fidee 
du monarque est remplacee par Fidee de la Nation. Le chant 
choral est une force morale au service de la Patrie; l’Etat 
la met en mouvement, la dirige, la surveille : il semble 
s’inspirer de la page celebre ou Platon declare n’admettre 
que les modes musicaux capables de produire les vertus du 
soldat-citoyen dont il trace an portrait ideal. On peut 
reprocher a ces idees de rappeler la tyrannie de certaines 
lois de Sparte; Fart n’a-t-il pas besoin de fantaisie et de 
liberte? Pourtant, si les idees de <c civisme » et de patrie, 
avec les preoccupations politiques et les intransigeances 
qu’elles impliquent, passent au premier plan pour y 
prendre une importance capitale, remarquez qu’on voulait 
faire chanter- aux musiciens la fraternite de tons les 
hommes ; et cette tendance humanitaire — caracteristique 
de F esprit frangais a la fin du xvm e siecle — est certaine- 
ment contraire au genie de Fantiquite : mais elle est con- 
forme a celui de la Musique, art de grande generalisation. 
On la retrouvera dans les chefs-d’oeuvre d’un Beethoven. 

Une autre idee, toute favorable a la musique, fut celle des 
fetes civiques avec masses chorales et orchestre : fetes de 
la Nature, de F Agriculture, de la Jeunesse, des Epoux, de 
la Reconnaissance, de l’Etre supreme, etc. Il semble que 
la Revolution ait heureusement rivalise avec la tradition 
monarchique en reprenant et en transposant, au profit du 
peuple et pour son bien moral, les rejouissances organisees 
jadis pour le Roi, pour ses maitresses et pour ses courti- 
sans. (c II est une sorte destitution, disait Robespierre, 
qui doit etre consideree comme une partie essentielle de 
Feducation publique : je veux parler des fetes nationales. » 
Comdaiueu. — Musique, II. 25 
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Telle etait aussi ropinion cle Daunou. C’est eii verfcu d’un 
dccret du a l’initiative de ce dernier que fut organisee la 
plus charmante des fetes, oelle « de la Jeunesse », pour 
laquelle la musique fut ecrite par un Jadin, un Cherubini. 
On y armait les jeunes gens, comme autrefois les chevaliers ; 
les « jeunes citoyens » chantaient, apres l’armement : 

Ce fer, guide par la prudence, 

« Soutiendra l’honneur de la France; 

Du peuple souverain il defendra les droits. 

Nous jurons k la Republique 

La haine du joug monarchique, 

Le mepris de la mort et' le maintien des lois! 

Un tel langage vaut bien les compliments hyperboliques, 
a I’adi'esse du Roi Soleil, que prodiguait Quinault dans les 
prologues des tragedies lyriques de Lulli. La Revolution 
enlevait a la musique les badinages et les fadaises qui 
lui avaient si longtemps servi de theme : elle remplaQait 
la mode par la Nature, l’esprit de salon par le sentiment 
de la vie, Tart de plaire aux grands par l 1 amour de 
l’humanite, les religions par la religion. C’est de cet 
affranehissement et de cet elargissement de la pensee 
que sont sortis les chefs-d’oeuvre des grands compositeurs 
modernes, toutes les symphonies de Beethoven (technique 
a part). Aujourd’hui encore la permanence de l’impulsion 
donnee est reconnaissahle. Un ouvrage enorme, comme la 
Symphonic domestique de Richard Strauss, edifie sur ces 
trois idees simples : Yepouse , Yepoux et Y enfant^ separe 
par un abimc du sentiment qui regnait dans les composi- 
tions de l’ancien regime, parait cependant fort bien adapte a 
l’espritde 1793; et si M. Strauss s’etonnait d’etre rattache a 
des origines qu’il ignore peut-etre, c’.est que la Revolution 
a cree un mouvement d’une ampleur telle que la plupart 
des formes de i’activite moderne s’y trouvent englobees a 
leur insu. En somme, enrevenant a la nature, a l’humanite, 
a la raison, ii l’idee de <c l’fitre supreme » degagee des 
dogmes, la Revolution a change l’orientation de l’art musical. 

Les divisions d’un tel sujet peuvent etre diverses, selon 
le point de vue politique ou musical que Yon adopte. II y 
a, dans la Revolution, une periode monarchique, s’etendant 
jusqu’ii Tabolition dc la royaute (21 septembre 1792) ou 
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jusqu’a la mort de Louis XVI (21 janvier 1793), et une 
periode revolutionnaire allant, de cette derniere date, — 
ou de la Constitution de l’An I, juin 1793 — a lajfin du 
Directoire, en 1799; a partir de la, Napoleon est maitre de 
la France (jusqu’au 6 avril 1814). De tels cadres sont 
pleins de musique et de musiciens. L’annee 1794 (juin), ou 
la serie des fetes officielles commence par celle de Tfitre 
supreme, pourrait aussi servir de frontiere entre deux 
periodes, car c’est a partir de ce moment que la musique 
devient, officiellement, un art national. — Si Ton s’en tient 
a la division des genres, on peut distinguer tout simple- 
ment la composition vocale et la composition instrument 
tale. La premiere comprend les monodies et les hymnes a 
Tunisson, les soli avec refrains pour une ou plusieurs 
voix ; les duos et trios ; les choeurs avec et sans accompa- 
gnement pour voix d’hommes et pour voix mixtes, les 
cantates avec soli et choeurs accompagnees par un ou 
plusieurs orchestres. La musique instrumentale comprend 
les symphonies, les ouvertures, les marches, les « Pas de 
manoeuvre ». — Une vue d’ensemble de ce sujet grandiose 
suggere l’idee d’un autre plan qui serait tout aussi legitime. 
Dans les periodes dont nous avons indique les dates 
extremes, il y a en realite deux musiques : la premiere 
est celle que creent les circonstances et les evenements 
du jour : elle est fille de la politique. La seconde continue 
les habitudes d’avant 1789 et ne commence qu’a partir de 
1792 a se rapprocher de la premiere et, dans une certaine 
mesure, a s’y adapter : elle est fille dela tradition. — Enfin, 
les faits a etudier pourraient etre ranges sous trois rubri- 
ques : les oeuvres, les idees (surtout en matiere d’edu- 
cation musicale); les institutions. 

II n’y a pas de democratic sans fetes nationales; et il 
n’y a pas de fetes nationales sans musique. Ce principe 
general fut celui de la Revolution. Il trouva une applica- 
tion eclatante dans une journee qui fut certainement la 
plus belle de Thistoire universelle, et qui nous fournira la 
meilleure entree en matiere. Nous avons deja vu de 
grandes fetes religieuses et sociales animees par la musi- 
que : le peuple d’Athfcnes celebrant ses Dionysies par des 
corteges jkittoresqnies et associant les drames chant4s d'un 
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Eschyle ou d’un Sophocle a des liturgies traditionnelles 
en presence des pretres, des magistrats et des allies de la 
cite; les drames sacres et lyriques du moyen age ou l’ima- 
gination de la « plebe de Dieu » faisait reparaitre les figures 
des Prophetes, la Passion, les scenes de lalegende doree; 
les offices de la Chapelle sixtine ou se deroulaient, comme 
les draperies d’une mise en scene celeste, les polyphonies 
d’un Palestrina; les solennites ou le genie d’un Gabrieli 
se mettait au service de la republique de "Venise etalant, 
entre les deux orgues de Saint-Marc, la fierte de ses victoires, 
le sensualisme de sa religion et le luxe asiatique de son 
aristocratie ; les representations de gala donnees a la Cour 
de Yienne au moment ou le soleil levant de l’opera italien 
commen$ait a degourdir l’Allemagne meridionale, ou encore 
les fetes enchantees donnees a Versailles a 1’heure ou 
Louis XIV reunissait en soi tout ce que la richesse, la gloire 
et l’amour peuvent mettre de magique illusion au coeur 
d’un monarque de vingt ans. Ce furent, dans l’histoire de 
la civilisation, de magnifiques spectacles, expressifs de 
l’etat plus ou moins durable d’une societe, non consti- 
tues par une simple juxtaposition de belles formes, de 
couleurs, d’attitudes et de gestes, avec un peu de melopee 
chorale ou de symphonie et d’orchestre pour l’agrement de 
l’oreille, mais tirant leur interet et leur beaute d’une foi 
commune, d’une ame collective et, si Ton peut dire, d’une 
sorte de genie religieux ou profane qui semblait planer 
sur chacun d’eux. Ce furent des « epoques » dans les 
annales de l’humanite d’Occident. Voici qui les depasse. A 
une synthese de ce qu’ils avaient de meilleur, s’ajouterent 
une idee et un sentiment sublimes. 

Nous sommes au 14 juillet 1790. Un cortege grave et bril- 
lant traverse Paris. En tete, a cheval, avec sa musique, ses 
timbales et ses trompettes, estun detachement de la garde 
nationale parisienne nouvellement formee. Ensuite vien- 
nent les citoyens de Paris nommes en avril 1789 pour les 
Etats generaux; la garde nationale a pied, precedee de sa 
musique; les citoyens elus en aout 1789, au nombre 
de 240; les tambours de la Ville, les 120 commissaires 
elus par les 60 districts pour faire les honneurs de la fete, 
accompagnes des presidents de tous les districts, les Admi- 
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nistrateurs provisoires de Paris, le maire, la garde et la 
musique de Paris, — le Roi, ayant a sa droite le President 
de l’Assemblee nationale, — puis, hommage rendu aux 
idees de Rousseau, cent nourrissons portes dans les bras 
de leurs meres. II y a encore un bataillon, precede de sa 
musique, de 400 enfants ages de huit a dix ans; apres eux, 
les deputes de 42 departements de France, les troupes de 
ligne de toutes armes, les soldats et les marins, encadrant 
les representants de la marine marchande ; les deputes des 
41 autres departements, un bataillon compose de vete- 
rans ou vieillards : pour terminer la marche, un deta- 
chement des gardes nationaux a cheval. Les deputes sont 
au nombre de 14000. On se rend au Champ de Mars ou un 
colossal amphitheatre contenant deux cent mille personnes 
a ete dresse par des ouvriers volontaires de tout age. Sur 
l’autel de la Patrie, place au centre, le grand aumonier de 
France, assiste de 60 aum6niers de la garde nationale, 
celfcbre une messe solennelle; puis le general La Fayette 
vient, au nom de tous, preter le serment de fidelite a la 
Nation,' a la Loi, au Roi, a la Constitution. Autour de lui, 
court dans tous les coeurs cette flamme sans laquelle une 
fete populaire n’est que bruit et parade : l’enthousiasme ! 
Le peuple qui vient de renouveler la France par un acte de 
volonte libre a une foi profonde dans l’unite de la Patrie; 
pour la premiere fois depuis le commencement du christia- 
nisme, l’idee de la fraternite humaine reprend possession 
des ames, fait couler des larmes de joie, triomphe des 
conventions et de la barbarie. Or, dans cette fete de la 
Federation, la musique joue un grand r6le, car Temotion 
et l’allegresse sont partout. La musique, comme le veut 
la tradition, est seule capable d’exprimer certains etats 
de Fame populaire. Immediatement apres le serment 
universel, on chanta un Te Deum> de la composition de 
Gossec, « pour remercier l’fitre Supreme de tous les 
biens dont il comblait la France depuis une annee entiere... 
Le peuple et la musique chanterent alternativement les 
couplets... Pendant la messe, on avait entenduune musique 
assortie a lacirconstance etcomposee des morceaux les plus 
frappants. Lecel&bre serment d^Dardanusne pas oublie. » 

Ce Te Deum de Gossec, composition considerable 



390 


LES TEMPS MODERNES 


(524 mesures), est liturgique par les paroles, profane par 
l’orchestre, les melodies, les rythmes et les mouvements : 
et ce double caractere sied fort bien a une fete qui asso- 
ciait le principe monarchique et traditionnel a des idees 
tres nouvelles. II est forme des parties suivantes : Intro- 
duction instrumentale ; chceur a Punisson et accompagne, 
sur les premieres paroles du texte; ehoeur accompagne a 
trois parties, haute-contre, taille etbasse; allegretto instru- 
mental ( passepied)\ reprise du chceur accompagne a 3 par- 
ties; larghetto instrumental, allegro ( id .), chceur, allegretto 
instrumental, et chceur. En voici le debut (reduction de 
Torch estre par M. Constant Pierre). II a le caractere et la 
nettete d'une sonnerie de fanfare ; nous le citons comme 
specimen assez exact cle la musique du temps : 





Dans cette pagecorrecte et simple, ou tout est en clair, 
et dans ce qui suit, il ny a pas le sentiment religieux, avec 
son emotion recueillie etses tendances mystiques, tel que 
l’avaient traduit les compositeurs de l’ancien regime, mais 
la for mule d’une sorte de foi melee de civisme et d'habi- 
tudes militaires, une association curieuse - — et dont il ne 
faut pas meconnaitre Foriginalite ! — du langage d'Eglise 
et de 1 esprit du forum. Ce Te Deum semble etre le chant 
de pretres qui feraient partie de la garde nationale, de 
pontifes habitues a entendre les appels de la trompette et 
qui auraient pique une cocard, e tricolore a leur costume 
rituel. C’est d’une eloquence sommaire et tres simplifiee, 
traduisant Tallegresse avec une franchise et une ingenuite 
de procedes qui rappellent la chanson populaire, mais aussi 
avec une certaine grandeur, — ga tee par de fbanales clau- 
sules. 

Dans le premier interlude instrumental, on trouve .un 
passepied de 97 mesures dont voici un fragment : 
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Te Deum : c’est une danse ! Ne nous hatons pas cependant 
de gouter le plaisir facile de la parodie apres n’avoir vu la 
qu’une faute assez lourde contre les bienseances. Nous 
comprendrons ce « passepied », si nous songeons aux 
incessantes incursions de 1’esprit populaire, depuis le 
moyen age, dans la vie de PEglise, aux centaines de messes 
ecrites par les plus grands compositeurs sur.des motifs de 
chansons dont les paroles etaient extremement libres... 
Aux oeuvres musicales, comme aux oeuvres litteraires, doit 
etre appliquee une critique historique : il faut entendre par 
la, non la critique dedaignant une certaine conception 
universelle du beau et prete a tout excuser en raison des 
dates, mais une critique sachant varier son point de vue et 
ne soumettant pas toutes les compositions au meme cri- 
terium. Si Ton veut apprecier equitablement le Te Deum 
d’un Gossec execute au Champ de Mars en 1790, il faut 
ignorer Beethoven et Cesar Franck, tout comme il faut 
oublier Pindare en parlant d’un Beranger. La sincerite est 
peut-etre la seule vertu qu’on puisse exiger d’un musicien : 
le reste est affaire de preference personnelle, et eombien 
sujet aux variations de la mode! 

Quel est le Dardanus dont on executa cc le celebre ser- 
ment » a oette fete de la Federation? Il y a deux Dardanus . 
Le premier est la a tragedie de La Bruere, mise en musique 
par M. Rameau, et jouee pour la premiere fois le 
19 novembre 1739 ». Elle avait eu un assez grand sueces. 
« En 1760, a une representation de Dardanus , le public 
apergut M. Rameau a l’amphitheatre : on se tourna de son 
c6te et on battit des mains pendant un quart d’heure. 
Apres Popera, les applaudissements le suivirent jusque sur 
l’escalier )). (^Clement et l’abbe de Laporte, Anecdotes drama- 
tiques , 1775, t. I, p. 244). Le second Dardanus est celui 
de Saechini, tragedie lyrique en quatre actes plus voisine 
de la Revolution : elle avait ete « representee devant leurs 
Majestes a Trianon le 18 septembre 1784, et par F Aca- 
demic royale de musique le 30 novembre suivant » (B. N. 
Vra 2 249. partition de l’ouvrage de Saechini, pleine de 
fautes de gravure; et Vm 2 522, partition de Rameau). C’est 
tres probablement au compositeur italien qu’on emprunta 
le fragment de musique execute le 14 juillet 1790. Yoici les 
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paroles de ce serment, qui sont d’ailleurs les memos dans 
les deux operas : 


Teucer. 

Par des noeuds immortels 
Rendons notre union plus sainte et plus certaine 1 
Pour recevoir nos serments mutuels 
Que ces tombeaux servent d’autels ! 

Duo de Teucer et Anttnor. 

M&nes plaintifs, tristes viclimcs, 

Nous }urons d’immoler notre fatal vainqueur. 

Dieu qui nous ecoutez, qui panissez les crimes, 

G’est vous qu’atteste ici notre juste ferveur. 

De mille maux accablez le coupable 
Qui trahira ses serments, 

Et dans son coeur, pour comble de tourments, 

Faites lourner la voix impitoyable 
De remords devorants. 

Par des jeux eclatants consacrez la memoire 
Du jour qui voit former ces noeuds; 

Peuple, chante le jour heureux 
Qui va reparer votre gloire! 

Avant d’aborder le vaste repertoire constitue par 
L oeuvre propre de la musique revolution naire et dont la 
caracteristique generale est suggeree par ce premier 
exemple, nous montrerons le courant de la tradition per- 
sistant, a c6te du courant nouveau, puis, a partir de 1792 
environ, se melant a lui. C’est surtout dans les theatres 
qu on peut observer ce contraste parfois tragique, puis 
cette evolution, si 1’on rapproche leurs programmes des 
grands evenements du jour. (Les periodiques dont nous 
tirons les details qui suivent ne donnent le plus souvent 
ni le nom des auteurs de la musique ni celui des librettistes ; 
nous comblons cette lacune dans la mesure du possible.) 

1789, du 20 juillet au l ar aout : La France tout entiere est comme 
ebranUe par la chute de la Bastille ; une terreur panique , la « Grande 
Pear », s'elend sur les lilies et les campaniles. 

Spectacles du 21 juillet : A TAcademie royale de musique, les PH- 
tendus , opera en 3 actes de J.-B. Lemoyne, texte de Rochon de 
Chabannes (ouvrage dont la premiere representation £tait du 2 juin), 
et Ie Devin du village. Au Theatre italien, les Deux petits Savoyards , 
opera-comique en un acte de Dalayrac, livret de Marsollier, et Nina 
ou la Folle par amour , comedie a ariettes en un acte des memes 
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auteurs.. An theatre de Monsieur, le nouveau Don Quichotie , de 
Champein, et le Proces , comedie a ariettes en 3 actes de Duni, livret 
de fravart. Aux Petits Comediens de S. A. S. Mgr le comte de Beau- 
jolais, la Double recompense , opera- comique de Simon. A PAmbigu- 
Gomique, hi Dot , comedie a ariettes de Dalayrac, livret de Desfon- 
taines. <«.Le produit des recettes de tous les spectacles de ce jour 
sera remis entre les mains de M. le Maire de cette ville, pour etre 
employe au profit des pauvres qui ont le plus souffert dans les 
civconstances actuelles [Journal de Paris).— 22 juillet: A l’Academie 
royale de musique, YAlceste de Gluck. Au Theatre italien, les 
Savoy ardes ou la Conscience de Bayard et les Evenemenis imprevus, 
comedie a ariettes de d’HAle, musique de Gretry (sujet repris par 
Piccini, Gli Accidenti inaspettati , opera-bouffe joue a Naples en 
1791). Au theatre de Monsieur, 11 Barbiere di Seviglia (de Pai- 
siello). 23 juillet \ Au theatre italien, VAmant statue , comedie en 
un acte melee d'ariettes de Dalayrac, et le Comte d’Albert , opera en 
deux parties de Grdtry, livret de Sedaine. Au theatre de Monsieur, la 
Villanella rapita , opera-bouffe italien .de Fr. Bianchi (Milan.) Aux 
Petits Comediens du comte de Beaujolais, le Faux serment , opera- 
comique de Deshayes. Plusieurs theatres donnent des representa- 
tions au profit des pauvres. — Le 24 juillet : A l’Academie de 
musique, P Alceste de Gluck. Au Theatre italien, Azemia ou les Sau- 
sages, op£ra-coraique de Dalayrac, livret de Lachabeaussiere, et 
Renaud d'Ast , opera-comique en 2 actes (sujet Iraite en 1765 par 
I. -Cl. Trial et Pierre Bachon, avec un livret de Lemonnier) de 
Dalayrac (1787), livret de Radet et BarrA Au theatre de Monsieur, 
V Impresario in angus tie, opera-bouffe de Paisiello, et Pandore , qui 
parait 6tre Pouvrage ecrit par Beck sur le livret d’Aumale de 
Corsenville. Le produit de la recette, <c a la disposition du Comite 
de la ville, » ajoute le Journal de Paris. Aux Petits Comediens, le 
Tuteur avare , opera-comique en 3 actes de Gius. Cambini. L’Ambigu- 
Comiquejoue « au profit de la caisse etablie k PH6tel de "Ville pour 
les subsistances ». — 25 juillet : Au Thedtre italien, P Heureuse incon- 
sequence ou la fausse Paysanne , comedie melee d’ariettes en 
3 actes, musique de Propiac sur un livret de Piis. Aux Petits Come- 
diens, le Faux serment , Annette et Basile , melodrame, et le Bon 
fermier , op<5ra-comique de Bigel. A l’Ambigu-Comique, Alphonse et 
Leonore et le Filet , piece en un acte, melee de musique et de danse, 
terminee par le Marechal des logis , pantomime en un acte precedee du 
divertissement d 'Annette et Lubin a Paris (parodie du Devin , traitee 
pour la musique par Laborde et Blaise en 1762; le Journal de Paris 
n'indique ici aucun nom). — 26 juillet : A PAeademie de musique, les 
Pretendus, et OEdipe d Colone , opera en 3 actes de Sacchini; au 
The&tre italien, les Dettes , comedie h ariettes de Forgeot et Cham- 
pein, avec les Deux petits Savoyards. Au thedtre de Monsieur, 
11 Barbiere . Aux Petits Comediens, le Fat en bonne fortune , opera- 
bouffe en 2 actes. — 27 juillet ; Au Theatre italien, Dies et Lionore ou 
la Scour Jalouse , comedie'en 3 actes, melee d’ariettes, et la Dot , id., 
musique de Dalayrac. Au thedtre de Monsieur, la Villanella rapita 
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Aux Petits Comediens, le Bon pere , un acte mele d’ariettes, et le Faux 
serment . A PAm'bigu-Comique, Le prince noir et blanc , feerie en 

2 actes, melee de dialogue, de musique et de danses. — 28 juillet : A 
l’Academie, Renaud , opera en3 actes de Sacchini (avec la CliercJieuse 
d'e^prit, ballet-pantomime de Gardel.) Au Theatre ilalien, Richard 
Cceur de Lion , comedie en 3 actes, melee d’ariettes, de Gretry, et 
Fanchette ou Vheureuse epreuve , comedie en 2 actes melee d’ariettes. 
« Le produit de cette recette sera remis a M . Bailly . » Au theatre 
de Monsieur, le Marquis Tulipano , opera francais parodie de la 
musique de Paisiello. — 29 juillet : A l’Academie, Orphee et Eury'- 
dice , de Gluck, et Panurge dans Vile des Lanternes , livret du comte 
de Provence et de Morel de Chedeville, musique de Gretry, spectacle 
donne « au profit des personnes qui ont le plus souffert dans les cir- 
constances actuelles ». Au Theatre italien, YAmitie a Vepreuve , 
comedie en 3 actes melee d’ariettes, de Gretry, et la Fausse magie , 
du meme. Au theatre de Monsieur, 11 re Teodoro , opera-bouffe de 
Paisiello. — 30 juillet : Au Theatre italien, YEpreuve villageoise , 
comedie melee d'ariettes, de Gretry, et Sargines , ou V&leve de 
VAmour , comedie lyrique en 4 actes, musique de Dalayrac. Au 
theatre de Monsieur, II Barhiere. Aux Petits Comediens, le Fat en 
bonne fortune , opera bouffon en 2 actes — 31 juillet : A PAcademie, 
les Pretendus et OEdipe a Colonne. Au Theatre italien, les Vendan - 
geurs ou les Deux baillis , divertissement en vaudeville, par de Piis 
et Barre. 

1789, 5 aoiit. Une bande de 7 a 8 000 femmes , suivie par des 
milliers d’ouvriers sans travail , des individus sans aveu , puis par la 
garde nationole, s'est mise en route , dans la matinee, pour Versailles , 
allant , disaient-elles , chercher du pain . — Spectacles du soir : Au 
Theatre italien, la Melomanie , comedie en 2 actes m&lee d’ariettes, 
musique de Champein, et la Belle Arsene , comedie en 4 actes, 
musique de Monsigny. Au theatre de Monsieur, 2 e representation de 
Vile enchantee , opera-comique en 3 actes, parodie sur la musique 
italienne. On annonce pour le lendemain II Barhiere . 

i792, 11 juillet. On vient d’apprendre Varrivee imminente des 
Prussiens a la frontiere de Lorraine . L'Assemblee a ordonne une 
levee generate de volontaires et proclame la Patrie en danger . — 
Spectacles du jour : Au The&tre italien, YEpreuve villa geoise, et Sar- 
gines ou Vfileve de VAmour. Au theatre de M lle Montansier, le Roi 
et le Pelerin , opera-comique en 2 actes, de Joignet. Au theatre 
de Louvois, le Projet extravagant , comedie a ariettes en 2 actes, 
d’Et. Fay. Au Theatre de la rue Feydeau, I Filosofi immaginari , opera- 
comique, de Paisiello. « Dans l’entr’acte, M. Duvernoy executera un 
concerto de cor de la composition de M. Devienne » ( Journal de Paris). 
Au theatre des Varietes-Comiques de la foire Saint-Germain, pre- 
miere representation d'Ariston ou le Pouvoir de la magie , pantomime 
italienne k machines et a grand spectacle, et Nanine , comedie en 

3 actes; « entre les deux pieces, un jeune homme de seize ans 
executera une sonate sur le forte-piano » ( idem .). 

1792, 2-5 septembre . La Commune affole la population en fai - 
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sant sonner le tocsin , iirer le canon d'alarme , battre la generate; 
Marat invite les citoyens , avant de partir pour la frontier e, a egorger 
les ennemis du dedans , c est-d-dire les prisonniers royalistes. — Spec- 
tacles du 2 : A FAcademie de musique, Renaud et le ballet de Tele - 
maque. Au Thektre italien, les Deux petits Savoyards et les Trois 
Sultanes. Au theatre de M 1Ie Montansier, Le Roi et le pelerin , avec 
le Devin du village. Au Theatre de la rue Feydeau, Cadickon et les 
Visitandines (annonces tirees du Mercure universal; les autres jour- 
naux n’indiquent pas les spectacles du 2 septembre et il n’y a rien 
pour les jours suivants). 

1792, 21 septembre . A l unanimite , la Convention vient d'abolir la 
royaute et de proclamer la Republique. — Spectacles du jour : A 
FAcademie, Renaud et le ballet de Telemaque. « La representation 
donnee pour les frais de la guerre , mardi dernier, n'ayant produit 
que 1 380 livres qui ont ete remises k la section de Bondy. on 
donnera, la semaine prochaine, une autre representation pour la 
m£me destination » (Moniteur universel. L’Academie de musique est 
le seul theatre cite, le 21 septembre, sous la rubrique Spectacles .) 

1792, 25 septembre . Un nouveau decret de la Convention vient de 
proclamer la Republique francaise une et indivisible. — Spectacles : 
A FAcademie de musique, OEdipe a Colone , et le ballet de Tele- 
maque. Au Theatre italien, la Rosiire de Salencr , de Gretry, et 
Renaud d'Ast. (Moniteur Universel.) 

1793 , 20 janvier. Apres avoir rejete toutes les propositions de 
sursis , appel au peuple , etc..., la Convention vient de condamner le 
roi a la peine de mort en ordonnant que la sentence soit executee 
dans les vingt-quatre heures. — Spectacles : A FAcademie, Iphigenie 
en Tauride de Gluck et le ballet du Navigateur. Au Theatre italien, 
les Dettes , comedie a ariettes de Forgeot et Champein, Fanfan et 
Colas , opera-comique en un acte de Jadin, et Ambroise, opera-comique 
de Dalayrac, livret de Monvel. Au Theatre de la rue Feydau, le Siege 
de Lille , opera-comique en un acte de R. Kreutzer, livret de Bertin 
d'Antilly, avec la Journee derangee et la Chanson marseillaise. Au 
thektre de la citoyenne Montansier, Alphee (?) et Isabelle de Salis- 
bury , opera de Mengozzi et Ferrari, livret de Fabre d’Eglantine. 
(D’apres le journal La Chronxque de Paris.) 

1793 , 21 janvier . Louis XVI est guillotine 9 — A TAcademie de 
*musique, relkche; le lendemain, Roland (sans doute l’opera en 
3 actes de Piccini, livret de Quinault remanie par Marmontel). Au 
Theatre italien, F Amant jaloux de Gretry, et VAmi de la maison , 
opera-comique du meme, livret de Marmontel. Au theatre de la Mon- 
tansier, le Sourd (?) et les Evenements imprevus. Aux Delassements 
Comiques, La Veuve du Malabar , grand opera de Chr. Kalkbrenner, 
et la Constitution villageoise (?). (D’apres la Chronique de Paris.) 

1793 , 27 mai . Les ouvriers des faubourgs envahissent les Tuileries 
ou sibge la Convention; la Commune va se proclamer en insurrection, 
nommer un commandant en chef de Fannie de Paris. — A FAcademie, 
reUche; le lendemain, Renaud , avec un divertissement. Au theatre de 
FOpera-Comique, Sophie et Derville (?), Inis etLeonore, opera-comique 
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en 3 actes de Breval, livret de Gauthier (d'apres Calderon), et 
Philippe et Georgette , opera-comique en un acte de Dalayrac, livret 
de Monvel. Au theatre de la rue Feydeau, les Deux ermites, opera- 
comique en un acte de Gaveaux, livret de Planterre, et le Club des 
Sans-Souci (?). Au theatre de la Montansier, Alix de Beaucaire, 
opera en 3 actes de Rigel. (D’apres la Chronique de Paris.) 

1793, 16 aoiit. On est en pleine dictature revolutionnaire, et 
Yinvasion , menacanle de tous cotes , fait de la France une ville 
assiegee; la Convention decrete la levee en masse. — Spectacles : A 
FAcademie, lphigenie en Aulide , YOffrande a la Liberie, sc&ne reli- 
gieuse de Gossec, et Telemaque . Au theatre de FOp6ra-Comique, 
Par et pour le Peuple , le Tonnelier (de Montigny (?) et le Siege de 
Lille. Au theatre de la rue Feydeau, Par et pour le Peuple , la Partie 
carree , opera-comique en un acte de P. Gaveaux, et la Journee 
derangie. (D’apres la Chronique de Paris.) 

1793, 28 aoiit. Le Comite de Salut public etla Convention deer etent 
un emprunt ford d'un milliard sur les riches. — A FAcademie, Par 
et pour le Peuple , OEdipc a Colone , YOffrande d la Liberte , de 
Gossec, et Psychi. ballet en 3 actes de Gardel. Au theatre del’Opera- 
Comique, la Bonne mere , opera-comique en un acte de Douai, 
et la Belle Arsene. Au thdatre de la rue Feydeau, la Colonie 
(remaniement, 1775, de YIsola d'amore de Sacchini) et les Deux 
ermites. Au theatre de la Montansier, Alphee , op£ra en 3 actes, et 
1 Heureuse erreur, opera-comique en un acte. Au theatre de la rue de 
Louvois, le Mannequin, comedie a ariettes en un acte, de Chapelle, 
livret de Lieutaud, les Amants a Vepreuve , comedie. et YErmitage, 
comedie-vaudeville en 2 actes. Au theatre du Vaudeville, on donne, 
avec diverses comedies, Y Union villageoise , scene patriotique. Au 
theatre du Palais-Varietes, YOrage ou Quel guignon! opera-comique 
en un acte de Navoigille. (D’apres le Journal de Paris.) 

1793, 17 septembre. Loi des suspects , qui met la Terreur a Vordre 
du jour et declare privenus de haute trahison ceux qui, n'ayant rien 
fait conire la Liberte , n'ont cependant rien fait pour elle. — Acade- 
mic de musique : Armide et YOffrande d la LiberU. Au theatre de 
1 Opera-Comique, Azemia, opera-comique de Dalayrac, livret de 
Lachabeausstere, et les Dettes. Au Theatre National, les fipoux 
mecontents, opera en 4 actes. A FAmbigu-Comique, la Musicomanie ,* 
op<§ra-comique en un acte de Quaisain, livret de Pix6r6court. 

1793, 27 septembre. La « loi du maximum », indiquant le prix quCon 
ne pourra depasser en vendant les denrees, essaie d'empdeher les 
emeutes de la faim. — A FOpera, lphigenie en Tauride , YOffrande 
a la LiberU, et le Jugement du berger Paris, ballet-pantomime en 
3 actes, de Gardel. A l’Opera-Comique, Zemire et, Azor , opera- 
tic en 4 actes de Gretry, livret de Marmontel (1771), et les Sabots , 
comedie a ariettes de Duni, livret de Sedaine. Au Theatre National, 
Helene et Francisque , opera en 4 actes. Au theatre de la rue de 
Louvois, les Deux freres ou la Revanche , op^ra en 3 actes de 
Cambini, et la Chaumi'ere des Alpes, vaudeville en un acte. A 
FAmbigu-Comique, la Musicomanie , avec les Suppliants et le 
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Braconnier. Au theatre da Vaudeville, avec diverses comedies, 
V Union villageoise, scene patriotique. Aux Yarietes, YOrage ou 
Quel guignon! 

1793 , 10 octobre. Les Conventionnels etablissent leur dictature en 
decretant que le gouvernement provisoire de la France sera revolu- 
tionnaire jusqu'd la paix. — A 1’Opera, Fabius y grand opera de 
Mereaux, livret de Martin Barouillet, et Le jugemeni du berger 
Paris. A l'Opera-Comique, la Fete civique du village^ divertissement 
en vaudevilles, et Camille ou le Souterrain , opera-comique en 
3 actes de Dalayrac, livret de Marsollier (tire d'Adele et Theodore , 
roman de M me de Genlis.) Au theatre de la rue Feydeau, Edmond et 
Caroline , la papesse Jeanne et la Partie carree. Au Theatre National, 
Selico ou les Negres , « opera nouveau en 4 actes ». A FAmbigu- 
Comique, avec Y Artisan philosophe et la Fete du maire du village , 
les Contretemps (piece imitee d ’/ Contratempi , opera de Sarti joue a 
Venise en 1767). Au theatre du Vaudeville, le Faucon , opera-comique 
en un acte de Monsigny, livret de Sedaine d’apres Boccace. 

1793 , 16 octobre . La reine Marie- Antoinette a ete condamnee d 
mort a quatre heures et demie du matin et executee a midi . — A 
l’Opera, relache. A TOpera-Comique, le Tableau parlant , comedie- 
parade en un acte, melee d'ariettes, musique de Gretry, et2 e represen- 
tation d'Urgande et Merlin , corned ie-lyrique de Dalayrac, livret de 
Monvel. Au theatre de la rue Feydeau, Romeo et Juliette (comedie 
avec ariettes de Dalayrac, livret de Monvel). Au The&tre National, 
La Journee de Marathon , piece heroique avec des intermedes par 
M. Gueroult, musique de Kreutzer. Au theatre de la rue de Louvois, 
Le bon pere , opera (de Cambini, Paris 1788?) la Ruse villageoise et 
les Amants a L'epreure. A la Gaite, les Soeurs rivales , opera-comique 
en un acte de Desbrosses, livret de Laribardiere. Au theatre du 
Palais- Varietes, la Caserne , ou le Depart de la premiere requisition , 
opera [Journal de Paris). 

Jusqu’ici, la politique n’a penetre sur la scene musicale 
qu’exceptionnellement; ses incursions vont devenir plus 
frequentes, sous forme de fetes civiques et d’hymnes adaptes 
au theatre, d’ apotheoses, d’ operas republicans, de « faits 
historiques », voire de sans-culottides. D'ailleurs, Fancien 
repertoire n’est pas entierement abandonne. 

179U , 8 juin. Fite de V£tre supreme , marquant V apogee de la Ter - 
reur. — A l’Op^ra, rel&che. Au theatre deTOpera-Comique, La disci- 
pline republicaine , fait historique en un acte, mele d’ariettes, et 
Guillaume Tell « drame lyrique en 3 actes, en prose, mele d’ariettes » 
(oeuvre £crite par Gretry en 1791 sur un livret de Sedaine). Au 
theatre de la rue Feydeau, Pour le peuple, Y’Apotheose du jeune 
Barra , piece patriotique en un acte, melee de musique », et les Vrais 
sans-culottes ou le Batelier , opera-comique en un acte de Lemoyne. 
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Au Theatre lyrique des Amis de la Patrie, Laure et Zulme , opera 
en 3 actes, et Le bon Pere , opera en un acte. [Journal de Paris.) 

179b, 9 juin. — Au theatre de FOpera-Comique, Vinterieur d’un 
menage republicain , comedie en un acte, melee de vaudevilles, et 
Me lid or et Phrosine , opera en 3 actes de Mehul. Au theAtre de la 
rue Feydeau, Lodoiska , opera en 3 actes de Kreutzer. Au TheALre 
lyrique des Amis de la Patrie, Zelia ou le Mari a deux femmes , opera 
en 3 actes de Deshayes. 

179b, 10 juin. — A FOpera, F Offrande ala Liberte’, Orpltee et Eury- 
dice. A FOpera-Comique, Vinterieur d’un Menage republicain, 
Melidor et Phrosine . Au theAtre de la rue Feydeau, YApotheose du 
jeune Barra , Claudine ou le petit Comniissionnaire, opera-comique 
en un acte de Bruni, et la Famille indigente, fait historique en 
un acte, opera-comique de Gaveaux (livret de Planterre, d’apres 
une idylle de Gessner). Au Theatre lyrique des amis de la Patrie, 
Laure et Zulme, opera, et le bon Pere. Au theAtre de la Cite- 
Yarietes, la Fite de Vetre supreme , opera [Journal de Paris). 

179b , 11 juin . On vient de voter [le 10) la loi de Prairial, veritable 
« code d’assassinat legal », en vertu duquel le tribunal revolution- 
naire juge sur des preuves morales sans entendre ni defenseurs ni 
te/noins, et ne peut prononcer d' autre condamnaiion que la peine de 
mort. — A FOpera-Comique, YAmant- Statue, et Camille ou le Souter- 
rain, de Dalayrac. Au theAtre de la rue Feydeau, YApotheose du jeune 
Barra , la Papesse Jeanne , et YOfficier de fortune , opera en 2 actes 
de Bruni. A FAmbigu-Comique, on donne YAbus du pouvoir de 
Vancien regime. Au Vaudeville, les Prisonniers frangais a Liege et 
la Fete de Vegalite . Au theatre de la Cite-Yarietes, La fete de 
V&tre supreme , opera [Journal de Paris). 

179b, 12 juin. Periode de la grande Terreur. — A l’Opera, Miltiade 
a Marathon , opera en 2 actes, musique de Lemoyne, livret de Guil- 
lard, et Toulon soumis , fait historique en un acte, musique de 
Rochefort, paroles de Fabre d'Olivet. A FOpera-Comique, Blaise 
et Babet ou la suite des Trois fermiers , comedie en 2 actes, melee 
d’ariettes, musique de Dezede, suivie d’un petit divertissement nou- 
veau (paroles de Monvel), et Le siege de Toulon . A la rue Feydeau, 
Lodoiska. Aux Amis de la Patrie, les Petits commissionnaires , 
opera en 2 actes, et le bon Pere. A la Gaite, le Fils adoptif, 
piece patriotique avec son ballet nouveau. A FAmbigu-Comique, 
le MarecJial des logis , la Fete civique , le Gateau des Tyrans. 

179b, 13 juin [du 10 juin au 27 juillet , 1 376 personnes furent guil - 
lotinees). — A FOpera-Comique, la Melomanie, avec Melidor et Phro- 
sine. A la rue Feydeau, YApotheose du jeune Barra, la Famille indi- 
genie et Les vrais Sans-culottes . Aux Amis de la Patrie, Flora , 
opera en 3 actes (pastorale de Fay, livret de Dubuisson) et la Ruse 
villageoise , vaudeville, en un acte (<FOts?). Aux Varieles, la Fete de 
V&tre suprime , opera. A FAmbigu-Comique, la Reception des 
gendarmes par les veterans militaires de la Convention . A la Gaite, 
La mort du jeune Barra, V Enrolement du Bucher on, avec un ballet. 

179b, lb juin . — A l'Op^ra, Armide et F Offrande ala Liberti. A 
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rOp4ra-Comique, VAmant jaloux , de Gretry, et Azemia, deDalayrac. 
A la rue Feydeau* la Prise de Toulon , opera-comique en un acte, de 
Lemiere de Corvey et Dalayrac, livret de Picard, Claudine ou Le 
Petit commissionnaire , et les Deux Hermites {sic). Aux Amis de la 
Patrie, Zelia , les Loups * et les Brebis. A la Gaite, YHrmne a la 
Liberte , et YHrmne a VEtre supreme , avec plusieurs ballets. Aux 
Yarietes. le Vous et le Toi , opera. Au Vaudeville, Arlequin Pitt et 
les Chouans de Vitre. 

179U , 15 jain. — A l’Opera-Comique, 1* Homme vertueux , Me l id or 
et Phrosine. Rue Feydeau, YApotheose du jeune Barra, Romeo et 
Juliette, Aux Amis de la Patrie, Claudine , avec Laure et Zulme. Au 
Vaudeville, la Nourrice republicaine , le Noble roturier . 

179 4. Dans les, journees du 7 et du 8 juillet , personnes sont 

executees. — Spectacles du 7 : A 1‘Opera-Comique, Y Homme vertueux, 
les Rigueurs du Cloltre , 3 actes d’H. Montan Berton, livret de 
Fievee, et Renaud d'Ast, de Radet, Barre et Dalayrac. A la rue 
Feydeau, la Caverne , opera [de Lesueur] en 3 actes, precede d'un 
hymne patriotique. Au theatre de 1'Egalite, la Servants maiiresse. 
Aux Amis de la Patrie, Flora et la Ruse villageoise. — Spectacles 
du 8 : A TOpera, la Reunion du dix a oilt , ou Inauguration de la 
Ripublique francaise , sans-culottide en 5 actes, musique de 
Porta, paroles de Moline et Bouquier. A la rue Feydeau, Apotheose 
du jeune Barra , Romeo et Juliette. Au theatre de FEgalite, Alisbelle , 
ou les Crimes de la Feodalite , opera en 3 actes, musique de Jadin. 
Aux Amis de la Patrie, Le jeune keros de la Durance , ou Agricole 
Viala , tableau patriotique en un acte, avec Laure et Zulme , opera en 
3 actes. A l’Ambigu-Comique, le Marechal des logis , la Fete civique, 
YAbus de p o avoir deVancien regime. Au Vaudeville, le Canonnier con- 
valescent, lait historique et patriotique. Aux Yarietes, le Ballet des 
Nbgres. 

179U , 25 juillet . Le soir , a sept keures et demie, Robespierre est 
guillotine, ainsi que son frere, Saint-Just , Couthon , Hanriot , en tout 
22 personnes . — Spectacles de la soirde : A 1‘Opera-Comique, Joseph 
Barra , fait historique mele d’ariettes, et Agricole Viala ou le Heros 
detreize ans. A la rue Feydeau, YApotheose du jeune Barra , Clau- 
dine , et Y Amour filial ou la Jambe de hois, opera en un acte de 
Gaveaux. Aux Amis de la Patrie, le Jeune Heros de la Durance ou 
Agricole Viala , les Loups et les Brebis , le bon Pere. A la Gaite, la 
Mort du jeune Barra . 

179h, 29 juillet . La jour nee est marquee par 70 executions capitales . — 
A POpera-Comique, Les Sabots de Duni, livret de Sedaine, Agricole 
Viala ou le H4ros de ireize ans , et « Joseph Barra , fait historique 
mele d’ariettes ». A la rue Feydeau, Lodoisha , de Kreutzer. Au 
theatre de Pfigalite, Alisbelle ou les Crimes de la feodalite , opera 
en 3 actes. Aux Amis de la Patrie, Zelia , opera en 3 actes, et la 
Maiinie republicaine , vaudeville. A 1’Ambigu, les Deux chasseurs 
et la laitiere , opera-comique de Duni, le Sorcier de Philidor, et 
VEtape . L’Opera fait alors reUche, comme au 30 juillet, « jusqu’a 
Touverture du nouveau theatre, rue de la Loi » [Journal de Paris!) 

Combarieu. — Musique, IX. 
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179U, 30 juillet. Journee marquee par 30 nouvelles executions capi- 
tals. A 1’Opera-Comique, Stratonice , comedie hdroique en un acte 

de Mehul, la Discipline republicaine , fait historique en un acte, mele 
d'ariettes, et Jean-J acques Rousseau a ses derniers moments (?). 
Aux Amis de la Patrie, Michel Cervantes , opera-comique en 3 actes 
(l re representation, 24 dec. 1793), livret de Gamat, musique de 
Gabriel Foigmet, et le bon Pere, A FAmbigu-Comique, 1 Arbre de la 
Liberte. Au Vaudeville, les Volontaires en route . 

A partir de 1792, comme le montrent ces annales, les 
theatres de musique furent de plus en plus penetres par 
l’esprit de la Revolution et par les progres de la tragedie 
politique. Les annonces de journal et les affiches ne sont 
pas seules a en temoigner. Partout, le public etait tumul- 
tueux, passionne, tyrannique. La barriere qui separe le 
monde reel et le monde conventionnel de la scene cedait sous 
d’irresistibles poussees. Des chansons patriotiques et politi- 
ques interrompaient les spectacles, eclataient comme des 
appels de combat au milieu des badinages de Pdpera ou de 
Popera-comique. Les spectateurs imposaient leurs volontes, 
participaient aux executions, creaient eux-memesla comedie 
et la prenaient a leur compte. « L’envie de chanter de concert 
avec les acteurs est si dominante en France, que, dans 
une chanson connue, [on a vu] quelquefois le musicien de 
la sc&ne jouer a peu prfcs Ie meme personnage que le 
chantre des eglises, qui ne sert qu’a entonner le psaume 
et dont la voix est ensuite absorbee par celle de tout l’au- 
ditoire » ( Cht'onique de Paris du 19 oct. 1792). Le Comite 
de Salut public encouragea cette tendance inquietante par 
un arrete du 24 novembre 1793 prescrivant Tex^cution de 
la Marseillaise, dans les theatres de la Republique, tous 
les dix jours, et chaque fois que le public le demanderait. 
Mais le public ne se contentait pas de la Marseillaise. 
Le Chant du depart , les hymnes executes a la fete de 
J.-J. R.ousseau et a l'evacuation du territoire, les composi- 
tions celebrant les vi.ctoires des armees republicaines, 
toutes les armes de la propagande et de la lutte par le 
couplet penetrerent violemment dans ce qu’on appelait, 
quelques annees auparavant, <c le temple des Ris et des 
Graces ». Nous indiquerons (d’apres les documents publies 
par M. Constant Pierre) un exemple typique de ces moeurs 
nouvelles. 
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Le 19 janvier 1795, les citoyens de la section Guillaume 
Tell se reunirent au cafe de Chartres pour entendre une 
chanson, Le Reveil du peuple , composee et chantee par 
Gaveaux, acteur du theatre d’opera-comique de la rue 
Feydeau (paroles de Sourigukre). Le succes fut si grand 
que le cafe de Chartres se trouva transforme pendant 
quelques jours en une sorte de club ou on venait applaudir 
cet « hymme patriotique » digne de « faire retentir les 
airs au jour anniversaire du supplice du dernier de nos 
rois )), egalement fatal « aux royalistes, aux buveurs de 
sang, aux complices de Capet et aux valets de Robespierre » 
(Messager du soir du 21 janvier). Dans leur enthousiasme 
d’opposition feroee au feroee regime de la Terreur, les 
politiciens du cafe de Chartres s’engagerent bientot a 
demander que cette chanson cc fut chantee sur tous les 
theatres )) ( Courrier republicain du 23 janvier). En voici 
le texte melodique et verbal, dont la simple lecture evoque 
l’idee d’attitudes energiques, de gestes mena^ants, et fait 
deviner ce qu’a du etre Texplosion d’une colere du peuple : 


i 


i 
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Ces « bannieres du crime )> et ce « territoire des 
vivants » sont d’une pietre litterature; mais Tidee et le 
sentiment sont tres clairs, la melodie est nette, facile a 
retenir, le rythme a Failure de Taction : le reste est secon- 
dairel Les autres couplets ont la violence meme que la 
chanson voulait denoncer a la vengeance publique ; c est 
une benediction civique des poignards chantee a Testa- 
minet : 


H&te-toi, peuple souverain, 

De rendre aux monstres du Tenure 
Tous ces buveurs de sanghumain! 
Guerre h tous les agents du crime! 
Poursuivons-les jusqu’au trepas; 
Partage l’horreur qui m’anime! 

Ils ne nous echapperont pas. 

Yoyez dej& comme ils fr6inissent; 
Ils n’osent fair, les sc&erats ! 

Les traces du sang qu’ils vomissent 
Deceleraient bient6t leurs pas ! 

Oui, nous jurons sur votre tombe, 
Par notre pays malbeureux 
De ne faire qu’une hecatombe 
De ces cannibales affreux ! 


La plupart des theatres furent envahis par cette chanson. 
Au theatre de la Republique (le 5 pluvidse 1795), le public 
ayant demande le Reveil du peuple , Tacteur Michaud se 
presenta pour lire les paroles. 

« Non! s’eci'ie-t-on de plusieurs cdtes; Fusil! Fusil!... » 
Fusil, acteur du theatre, avait figure dans un tribunal 
terroriste; c’etait « un des monstres qui avaient fait tirer 
a mitraille contre les lyonnais ». On voulait lui infliger, 
comme humiliation, la lecture publique des couplets qui 
le condamnaient. 
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cc Fusil n’est pas pret, dit Michaud; il arrive a Tinstant 
et s’habille pour la seconde piece... 

— Nous attendrons! clame le public. » 

Fusil parait enfin et lit les couplets. 

<c II ne sent pas ce quil lit ! s’ecrie un fanatique du par- 
terre (exclamation admirable, a pareil moment!) 

Et quand l’acteur embarrasse arrive a ces vers : 


Oui, nous jurons sur votre tombe, 

Etc... 

— Avis au lecteur ! lui crie une autre voix. » 

Pris d’impatience, le public exige a ce moment que Talma 
vienne reprendre et achever la lecture. Fusil veut alors 
se retirer; mais on l’oblige a rester la pour tenir la chan - 
delle aupres du nouveau lecteur, en signe d’amende hono- 
rable. Quand la magnifique voix de Talma declame ces 
vers : 


H&te-toi, peuple souverain, 

De rendre aux monstres du Tenure 
Tous ces buveurs de sang bumain, 

les speetatexirs font une manifestation tapageuse et 
pretent serment. Le cabotin Fusil veut, lui aussi, lever la 
main; on le lui defend : 

« Non! Non! a bas le parjure, Tassassin, le mitrail- 
leur, laide de camp de Ronsien!... » 

« La jeunesse parisienne, dit le lendemain le Courrier 
republicain , s’occupe d’epurer les theatres et de les 
balayer de tous les restes impurs de la tyrannie. » 
Le meme journal raconte la mesaventure d*un autre 
acteur politicien, Lays, le 19 mars 1795 : « Hier, le 
jacobin Lays s’est presente sur la scene de l’Opera pour 
jouer le r6le du roi (Thesee) dans Topera A'CEdipe : il a 
ete couvert de huees et de sifflets. En vain les artistes de 
ce spectacle ont prie, sollicite pour leur camarade; en 
vain la police a-t-elle voulu se meler de cette affaire : 
le parterre est reste inexorable, et Lays a ete con- 
traint de se retirer au son du Rdveil du peuple. Ainsi Ton 
voit que le public ne veut plus de terroristes, meme pour 
s'amuser. » 
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Le fameux Trial, ayant a se faire pardonner les memes 
opinions, voulut chanter l’ceuvre de Gaveaux. 

cc Tit Tien es pas digne ! » lui cria-t-on. 

On fit venir Chenard, et on obligea Trial a tenir la 
chandelle . 

Un soir, au theatre de la rue Feydeau, le chanteur Garat, 
ayant ete apergu dans une loge, fut somme de descendre 
sur la scene pour chanter le Reveil du peuple. Comme il 
resistait, on le traita cc d’homme a quinze cents livres » et 
on Texpulsa. Une autre fois, l’acteur Dugazon retira son 
habit et sa perruque pour engager un pugilat avec un des 
jeunes gens qui Favaient traite de <c Jacobin, de coquin 
et de lache ». A la chanson de Gaveaux, aimee des roya- 
listes, on opposait, pas toujours avec succes, la Marseil- 
laise. Entre les deux partis, certains spectateurs se bor- 
naient a crier : « du pain l du pain l ». Le Directoire voulut 
mettre un terme a ces desordres en limitant et en dispipli- 
nant renthousiasme; par un arrete du 8 janvier 1796, il 
prescrivit a tous les directeurs de spectacles de faire jouer 
par leur orchestre, avant la levee de la toile, <c les airs cheris 
des republicans tels que la Marseillaise , Qd ira , Veillons 
au Salut de V Empire et le Chant de depart », avec, dans 
Tintervalle de deux pieces, cc quelques autres chansons 
patriotiques »; l’Opera, appele alors le Theatre des Arts, 
devait donner, cc chaque jour de representation, YOffrande 
a la Liberte avec ses chceurs, ses accompagnem'ents, ou 
quelques autres pieces republicaines ». Cet arrete fut lu 
sur la scene de tous les theatres ; mais une telle reglemen- 
tation diversifia simplement le desordre en lui donnant 
des formes ingenieuses. Par derision, l’un demanda qu’on 
jouat, d* auto rite, Cadet Rousselle; l’autre, la Queue du 
chat. Dans la suite, des spectateurs furent arretes pour 
avoir applaudi cc d’une fagon ironique et affectee »; en 
avril 1796, au theatre de la Republique, plusieurs poly- 
techniciens furent signales pour s’etre permis, lorsqu’on 
chantait la Marseillaise , de claquer avec indecence, cc non 
sur la main, mais dessus ». On signala des traitres qui 
cc pour ne pas etre dans le cas d’applaudir aux chants 
patriotiques, se mouchaient avec ostentation, de fagon 
a couvrir la voix de Tacteur ». Au theatre Feydeau, le 
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12 janvier 1796, les musiciens ayant joue Ie Qa ira sans 
conviction, des militaires places an parterre franchirent les 
banquettes, envahirent l’orchestre et vinrent frapper les 
executants. Le 17, au theatre Favart, quelques spectateurs, 
exigeant certains airs patriotiques, prirent a partie le 
premier violon du theatre qui repondit grossierement et 
dut aller s’expliquer devant le bureau central. Au theatre 
de la rue Louvois, le soir du 12 fevrier, un militaire, de 
son autorite privee, arreta un spectateur des premieres 
loges qui s’etait fait remarquer en applaudissant derisoi- 
rement Fair Veillons au salut de VEmpire. Assez souvent, 
ceux qui voulaient marquer leur opposition a une chanson 
demandaient hauteur avec une bruyante insistance. Les 
artistes qui voulaient faire de l’obstruction n’avaient d’autre 
ressource que de chanter avec froideur ou de mal jouer. A 
la date du l er fevrier 1796, on constafcait que les musiciens 
de Lorchestre de l’Opera-Comique (rouvert le 30 mars 1747) 
<c n accordaient lew's instruments quapres avoir joue les 
airs civiques ». A la fin de mars 1798, le ministre de la 
police, Dondeau, ecrivait au Bureau central : « Je suis 
informe, citoyens, que des agitateurs portent de nouveau 
le trouble dans les spectacles, en demandant a grands cris 
et avec opiniatrete Fexecution de symphonies, airs ou 
danses annonces dans les affiches. Vous devez sentir com- 
bien il est necessaire d’arreter une pareille licence, dont 
les effets seraient de transformer les salles de spectacles 
en des arenes ou presiderait la Discorde, et ou, chaque 
parti luttant d’opinion et de volonte, celui qui dominerait, 
ferait, en signe de victoire, sonner les airs qu’il croirait 
propres a signaler son triomphe. » (Le Redacteur , du 
l er Avril.) Un arrete du 20 mai 1798 defendit de chanter 
ou de lire dans les theatres des airs, chansons ou hymnes 
non annonces sur les affiches (a Fexception des airs 
patriotiques precedemment indiques dans un autre arrete 
de 1796); un calme relatif fut retabli. 

Cet expose rapide de Involution qui arracha les theatres 
a Ieurs divertissements traditionnels nous conduit a 
Fexamen de la musique purement revolutionnaire. Dans 
une mati&re aussi vaste (qui a permis a M. Constant Pierre 
d’ecrire deux volumes in-folio, dont Fun a 1 040 pages), nous 
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ne pouvons qu’effleurer deux groupes d’ceuvres : les Chan- 
sons et les Hy runes. 

« Que les chants de la liberte retentissent de toute 
part et inspirent une terreur profonde aux tyrans de la 
terre! )> Ce voeu menagant d’un publiciste de 1792 fut 
amplement realise durant toute la periode revolutionnaire. 
On compte : 116 chansons en 1789; 261 en 1790; 308 en 
1791; plus de 325 en 1792. Leur nombre s’accroit meme 
sous la Terreur : il y en eut 590 en 1793, et 701 en 1794. 
En 1795, le chiffre s’abaisse a 137. Ppur cette consumma- 
tion, 650 timbres environ furent employes, ce qui reduit 
la production musicale reelle a 270 chansons a peu pres, 
chaque melodie ayant ete utilisee plus ou moins souvent. 
Pour les paroles, on connait pres de 580 paroliers ; pour la 
partie musicale (chansons et hymnes a grand chceur), 
environ 105 compositeurs. L’histoire tout entiere de la 
Revolution pourrait etre reconstitute a l’aide de ces 
chants : les aristocrates, la Constitution de 1791, les cures 
constitutionnels. les reactionnaires, les emigres, les jaco- 
bins, les eveques, le serment des pretres, les nonnes, 
l’arrestation du roi a Varennes, Lanniversaire du 14 juillet, 
les assignats, etc., etc., tout fut chansonne sur des airs 
populaires, avec des paroles d’une violence tres libre. Le 
peuple fit son oeuvre, corame les chansonniers de la 
Renaissance, comme les troubadours et les trouveres de 
jadis avaient fait la leur. II y mit moins de galanterie et 
de concettis raffines, au risque de compromettre sa repu- 
tation de « peuple le plus elegant et le plus poli de la 
terre »; mais avec une franchise et un relief saisissants, il 
exprima la mentalite que les circonstances avaient imposee 
a la Nation. La chanson ne fut plus internationale comme 
aux xv e et xvi e siecles, mais purement frangaise. C’est 
un document de premier ordre pour l’histoire politi- 
que, bien qu’il soit d’ordre inferieur pour Thistoire de 
Tart. 

Parmi les timbres employes, les uns etaient deja popu- 
laires depuis deux siecles; un tres grand nombre furent 
empruntes au repertoire du theatre lyrique, a J.-J. Rous- 
seau, a Monsigny, a Gretry, a Duni, Dalayrac, Floquet, 
Salieri... 
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La celebre chanson Ca ira (1790), surchargee, apres sa composi- 
tion, de variantes cyniques et sanguinaires, fut l’adaptation a des 
paroles de Ladre d’une contredanse de Becourt, Le Carillon national. 



Dans la Ckronique de Paris (octobre 1792), apres avoir fait Teloge 
de la chanson comme arme offensive et defensive, Rondel concluait 
ainsi : « Je propose done daj outer nos chansons a nos canons : celles 
lk seront pour les chaumieres, ceux-ci pour les chateaux 







410 


LES TEMPS MODERNES 


Les hymnes sont d’un ordre plus eleve. On lit dans un 
decret du 7 mai 1794 : << La Convention appelle tous les 
talents dignes de servir YHumanite a l’honneur de con- 
courir... par des hymnes et des chants civiques ». Deux 
arretes du Comite de Salut public (meme annee) inviterent 
les poetes « a celebrer les principaux evenements de la 
Revolution » et les musiciens a « ecrire des hymnes pour 
les fetes nationales ».. A la tribune de la Convention, 
Dubouchet, repondant a Danton (15 janvier 1794), disait : 
« Rien n’est plus propre que des hymnes et des chansons 
patriotiques a electriser les ames republicaines : j’ai ete 
temoin de Teffet prodigleux qu’elles produisent, lors de ma 
mission dans les departements. » Rien de plus vrai! Rien 
de plus noble, de plus grand, de plus digne d’un veritable 
artiste que de chanter la Patrie, de travailler pour elle, et, 
en meme temps, de penser a 1’Humanite en se sentant 
c< citoyen du monde! )> Un tres grand nombre d’hymnes 
repondit a Tappel des assemblies revolutionnaires. Tous 
ne sont pas de premiere valeur; quelques-uns sont admi- 
rabies. N’est-ce pas la regie universelle que, la ou la pro- 
duction artistique est tres grande, la mediocrite domine? 
Dans toutes les periodes, les vrais chefs-d’oeuvre sont rares. 
Les plus celebres et les plus feconds musiciens de cette 
epoque sont Gossec, Mehul, Catel, Lesueur, Cherubini, 
Cambini, Rouget re Lisle. 


Gossec fut le premier directeur de la musique de la Garde natio- 
nale etle grand fournisseur musical de la Revolution. II a ecrit.plus 
de 35 compositions vocales parmi lesquelles 5 hymnes a la Liberie , 
un Chant du iU juillet (1790-1791), un JSymne a Voltaire (1791), 
un Triomphe de la loi (1792), des Hymnes a la Nature (1793), 
a YEgalite (1794), a YEtre supreme (id.}, a J.-J. Rousseau (id.), a 
YHumanite (1795), aux Manes de la Gironde (1795), a la Victoire 
(1796), un Chant pour la fete de la Vieillesse (id.)... Gossec emploie 
des formes diverses : la monodie accompagnee (Chant patriotique 
pour V inauguration des bastes de Marat et Le Pelletier , 1793); la 
monodie avec choeur intervenant pour souligner des mots importants 
(Chant funebre sur la mort de Feraud , representant du peitple , 
assassinS , Van IT, dans la Convention naiionale) ; le choeur a cappella 
(Hymne a la liberte , sur le chant de « 0 Salutaris »); le choeur avec 
orchestre pour voix d’hommes et pour voix mixtes. 11 ecrit assez sou- 
vent pour haute-conlre (contralto), taille (tenor) et basse; il super- 
pose parfois unl cr et un 2 e dessus (soprani). Son style estbien choral, 
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d’une harmonie pleine; certaines de ses compositions produisent 
encore aujourd’hui un grand effet. 

Mehul, outre son immorlel Chant du Depart (1794), a ecrit : des 
soli pour voix seule ou plusieurs voix a l’unisson ( Hymnes du 
9 thermidor , 1795, 2 versions; Chant sur le 18 fructidor , 1798; Chant 
des Victoires , 1794; Chant funebre a la memoire de Feraud , 1795; 
Hymne pour la fete des Epoux , 1798); des soli avec refrain et choeur 
[By nine des Vingt-Deux , martyrs de la liberte, 1795: le Chant du 
Retour , Hymne pour la paix\ le Chant du Depart , Hymne de guerre, 
1792); un choeur avec accompagnement pour voix d’hommes ( Hymne 
a la Raison , 1793); une grande cantate a 3 chceurs et 3 orchestres 
( Chant national du Id juillet, 1800); un Chant funebre a la memoire 
du representant du peuple Feraud. 

Ca.tel (1773-1830), sous-directeur de la musique de la Garde natio- 
nale, professeur d’harmonie (1795), puis (1810) Inspecteur du Conser- 
vatoire avec Mehul et Cherubini, a donne ces memes formes a diverses 
compositions de circonstance : Stances pour l’ anniversaire du 9 ther- 
midor , 1795, Chant pour V anniversaire de la fondation de la Repu- 
blique, 1796, Hymne a VEtre supreme , Hymne a la Victoire sur la 
bataille de Fleurus , 1794, Hymnes a VEgalite, 1791, Stances pour la 
fabrication des canons , poudres et salpetres , 1794, Ode sur le vaisseau 
le Vengeur, Ode sur la situation de la Republique (soli); Hymne d la 
souverainete du Peuple , 1799, Chant du banquet republicain , 1796 
(soli avec refrains en choeur) ; Hymne sur la reprise de Toulon (trio 
sans accompagnement) ; La bataille de Fleurus , 1794, et YOde patrio- 
tique , 1793 (choeurs avec accompagnement, pour voix d’hommes), 
1 ’ Hymne dulO aout , 1795 (choeur mixte). 

Ancien maitre de chapelle aux cathedrales de Dijon, Le Mans, 
Tours, Notre-Dame de Paris (ou il introduisit le grand orchestre), 
auteur de quelques operas oublies, maitre de chapelle de Napoleon 
(1804), professeur de composition au Conservatoire, theoricien hardi, 
artiste inquiet, Lesueur (1760-1837) ecrivit pour les fetes solennelles 
de la Revolution : Hymnes pour la fete de V Agriculture et pour la fete 
de la Vieillesse, 1799, Hymne pour V inauguration d'un temple de la 
Liberte , scene pairiotique , 1793, Chant national pour Tanniversaire 
du 21 janvier 1798; Chant dithyrambique (id.). Chant des triompkes 
de la Republique frangaise , 1794; Chant du l er vendemiaire an IX, 
1800. Cette derniere composition, k laquelle pourraient dtre rattaches 
certains reves grandioses de Berlioz, est ecrite pour soli, 4 choeurs 
et orchestres (avec orgue). L’ecriture en est d’ailleurs tres simple, 
toute en forme d’harmonie verticale. 

Cherubini a dcrit un Hymne pour la fite de la Jeunesse, et un 
Hymne pour la fete de la Reconnaissance , 1799, un chant sur Le sal - 
pStre republicain , 1798 (soli), un Hymne a la Fraternity, 1794, un 
Chant r6publicain du iO aout , 1795, un Hymne funkbre sur la mort du 
general Hoche , 1797 (soli avec chceurs); Y Hymne du Panthion, 1794 
(choeur avec accompagnement pour voix d’hommes) ; un Hymne d la 
Victoire , 1796; une Ode sur le 18 fructidor, 1798 (choeur pour voix 
mixtes). 
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J.-M. Cambinx, ne a Livourne en 1746, mais fixe, des 1’age de vlngt 
ans, a Paris, ou il vecut jusqu’en 1825, est un des compositeurs les 
plus feconds de ce temps. II a ecrit 15 hymnes patrioliques a l’Etre 
supreme, a la Yertu, sur les rois, sur les grands, les pretres, la 
femme republicaine. les Anglais... avec accompagnement de petit 
orchestre d’harmonie et d'orgue, (hymnes auxquels s’ajouterent 
60 symphonies, 144 quatuors a cordes, 29 symphonies concertantes, 
19 operas, etc.). 

Rouget de Lisle merite une place d’honneur; car au 
premier rang des <c hymnes » — en depit du titre reel — 
doit etre placee la Marseillaise, « Je fis les paroles et Fair 
de ce chant a Strasbourg, a ecrit Rouget de Lisle, dans la 
nuit qui suivit la proclamation de la guerre, fin avril 
1792. )> Le monarque autrichien Frangois II, en mainte- 
nant ses troupes sur nos frontieres, venait d’exiger la 
restauration de la royaute. La guerre fut decretee d’enthou- 
siasme par l’Assemblee Legislative. C’est sur la demande 
du maire de Strasbourg, Dietrich, que Rouget de Lisle, 
capitaine du genie, improvisa cet hymne intitule d’abord 
Chant de guerre pour Varm6e du Rhin, dedie au marechal 
Lukner. Publie a Strasbourg (1792, imprimerie Dannbach) 
pour voix seule, il parvint ii Marseille par la voie d’un 
journal constitutionnel, et fut chante par les volontaires 
marseillais au moment de leur entree a Paris (30 juillet 
1792); de la, le titre definitif. D’irresistibles elans dechai- 
nerent la Marseillaise partout ou l’idee de patrie faisait 
battre les cceurs. Aucun pays d’Europe n’a eu un chant 
national aussi puissant, aussi entrainant et aussi beau. 

En 1863 (dans la Revue et gazette musicale du 19 juillet), F£tis, 
ignorant les faits et les dates, voulut attribuer la paternite de la 
Marseillaise k Navoigille, puis a Grisons, chef de musique a la cathe- 
drale de Saint-Omer, auteur de l’oratorio Esther. Cette derniere 
these fut reprise en 1866 par A. Loth dans sa brochure Le chant de 
la Marseillaise , son veritable auteur. M. Constant Pierre, dans ses 
Hymnes et Chansons de la Revolution (p. 239-250), a fait definitive- 
ment justice de ces accusations de plagiat. 

De tres bonne heure, la Marseillaise tomba dans le domaine 
public et fut imprimee maintes fois d’apres la tradition orale. Le 
texte original debutait par sol mi sol [| do, auquel on substitua l’egali- 
taire et banal sol sol sol || do. Il y a ainsi douze passages qui ont 2 ou 
3 variantes. Ou est la vraie version? Il serait pedant, et inexact, de la 
voir dans le premier texte de Strasbourg ; le peuple — agent de cr£a- 
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tion, mais aussi de deformation — a collaborg avec Rouget de Lisle 
en substituant peu a peu sa personnalite a celle du capitaine inspire. 
C’est done dans l’usage et non dans un texte imprime qu’il faut cher- 
cher la Marseillaise. 

Quelques dates. 20 aout 1792 : Rouget de Lisle, alors officier du 
genie a Huningue, est destitue. 21 septenibre : Phymne est chante a 
l’Opera par Cheron. Le ministre de la guerre Tappelle le cc Te Deum de 
la Republique ». 2 octobre : la Marseillaise est orchestree par Gossec, 
puis executee & chaque representation de l’Opera. 29 octobre : elle 
est imprimee par le departement de la Guerre dans les Annales 
patriotiques , sous le titre d’ cc Hymne des Marseillais ». 6 novembre : 
par ordre de Dumouriez, elle est chantee, a la bataille de Jemmapes, 
par le bataillon des Deux-Sevres (500 hommes qui vainquirent les 
Autrichiens defendus par 50 canons, mais furent reduits a 48 survi- 
vals). 9 novembre : Dumouriez, entrant victorieux a Mons, se rend 
aussitot a la salle des Etats pour y chanter religieusement la Marseil- 
laise. 2 decembre 1793 : Rouget de Lisle se distingue comme inge- 
nieur au siege du chateau de Namur. 1U quillet 1795 : la Convention 
decree que le nom de Rouget de Lisle sera inscrit honorablement au 
proces-verbal, et que cc l’hymne qui nous a fait gagner tant de batailles 
sera joue chaque jour a la garde montante ». 27 quillet 1795 : la Con- 
vention decrete que Rouget de Lisle recevra une recompense natio- 
nale et qu’il sera reintegre comme capitaine du genie (honneur qu’il 
refusa). — Rouget de Lisle avait ete incarcere dix mois sous Robes- 
pierre. II fit, comme volontaire, toutes les campagnes de Hoche, fut 
blesse k Quiberon d’un coup de feu a la cuisse (27 juin 1795). 
En 1795, la chanson le Reveil du peuple (chanson thermidorienne 
contre les terroristes, paroles de J.-M. Souriguere, musique de 
P. Gavaux, artiste du theatre Feydeau) balanca un instant le succes 
de la Marseillaise. En 1796, la Marseillaise fut chantee k l’Opera; au 
dernier couplet cc Amour sacre dela Patrie », le coryphee et le choeur 
se precipiterent a genoux : tous les spectateurs dtaient debout, les 
larmes aux yeux. En 1797 (l er vendemiaire an V), Rouget de Lisle 
fut nomm£ par le Directoire cc le Tyrtee francais ». En 1830, il recut 
la croix de la Legion d’honneur. II mourut en 1836. 

La Marseillaise n’est pas le seul ouvrage du grand patriote inspire, 
a la fois poete et compositeur; on a de lui : un Hymne a la Liberie , 
chante a la fete de la publication de l’Acte constitutionnel, le dimanche 
25 septembre 1791, musique d’lGNACE Pleyee, maitre de chapelle de 
la cathedrale de Strasbourg; Roland a Roncevaux (Strasbourg, 1792), 
essai de reconstitution de « la fameuse romance de Roland qui etait 
le chant de guerre de nos ancetres » ; un Hymne a la Raison (an II, 
imprimerie de la rue de Yaugirard, avec accompagnement k 3 parties) ; 
Le Vengeur , sc£ne h4roique (sur le combat du l* r juin 1794); un 
Hymne dithyrambique sur la conjuration de Robespierre et la Revo- 
lution du 9 thermidor , solo et choeur avec accompagnement d‘or- 
chestre : quatuor & cordes, 2 flutes, 2 hautbois, 2 clarinettes, 2 trom- 
pettes en re, 2 cors en re et 2 en la n 2 bassons et timbales; le Chant 
des Vengeances (chant avec basse, execute k l’Opera, le 7 mai 1798). 
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Rouget de Lisle a enfin publie un recueil de Cinr/uante chants fran~ 
$ais (1825). 

II y a un « hymne de guerre )) plus beau encore que la Mar- 
seillaise, sublime par son irresistible elan, par sa grandeur, 
par l’unite du sentiment qui regne dans la musique et dans 
les paroles : c’est le Chant du Depart , de Mehul, sur les 
vers de M.-J. Chenier, On a eu de la peine a preciser la 
date exacte de la composition et de la premiere audition. 
D’apres un recit d’Arnault, ami de Mehul, on admet qu’il 
fut execute pour la premiere fois a Fleurus, le jour meme 
de la victoire (26 juin 1794), par cette armee de Sambre- 
et-Meuse ou commandaient Kleber et Marceau i a C est, a 
dit Arnault, de la musique de Timothee sur des vers de 
Tyrtee... Jamais on ne sera tout ensemble aussi noble et 
aussi populaire. » Chant d’allegresse frangaise! d’entraine- 
ment enthousiaste ! voix admirablement expressive de Tame 
dun peuple qui court a la defense de la patrie avec la chanson 
aux l&vres, la foi au cceur, et qui a de certains moments, 
selon le mot de Bossuet, « porte la victoire dans sesyeux»! 
La Victoire en chantant nous ouvre la barriere Notre 
France est le seul pays ou rheroisme ait eu cette allure; 
et jamais Tart ne remplit un plus beau r6le. Musicale- 
ment, la piece est de premier ordre. L'anacrouse du 
debut ( la Victoire...) est comme une prise de possession des 
triomphes proehains; partout vbgne cette puissance du 
rythme qui souleve la creature humaine et lui donne des 
ailes ; a de tels effets, on pourrait, a defaut duplication 
precise, donner un equivalent plastique : celui de l’impres- 
sion produite par la Victoire de Samothrace. Au point de 
vue choral , F oeuvre est superieure. On a admire avec raison 
le magnificat gregorien lorsqu’il est entonne a l’unisson, 
dans la plus modeste eglise, par la masse des fidhles ; ici, 
aux antipodes, mais dans un domaine egalement sacre, 
nous avons quelque chose d’aussi grand et d’aussi emou- 
vant’: c'est, aprfcs le pathetique passage en mineur ( Tyrans , 
descendez au cercueill ), cette montee magnifique en majeur : 
la Republique nous appelle ... 

Le Chant du IHpart a ete altere, comme la Marseillaise , jusqu’au 
moment oil Timification des versions fut ordonn^e en 1887 parle Ministre 
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de la guerre. L’edition originale (partition de choeur et parties 
separees d’instruments) est a la Bibliotheque Nationale, Y m 7 7049. 
M. Constant Pierre l’a reproduite dans sa Musique des fetes et cere- 
monies de la Revolution , Paris, Impr. Nat. 1904, p. 463. L’orchestre 
d'harmonie se compose de 2 clarinettes, 2 trompettes en ut, 2 bas- 
sonSj serpent et timbales. La piece est en ut , monodique pour les 
strophes, chorale a 4 parties pour le refrain ou le soliste, tenor ou 
soprano, est renforce de haute-contre, de tallies et de basses-tailles. 

Aux noms des compositeurs de la Revolution deja cites doivent 
s’ajouter ceux de Boieldieu, Dalayrac, Jadin, Gretry, Philidor, 
Lefevre, Giroxjst, Navoigille, M£reaux, Leblanc, Froment, Adrien, 
Devienne, Beauvarlet-Charpentier, Albert, Bailly, Martini, Her- 
quenne, Kreutzer, les deux Rigel, Gerard, Langle, Levesque, Mignon, 
Kalkbrenner... 

II y eut des hymnes composes pour les fetes suivantes : fetes des 
Epoux, des Meres, de la Vieillesse , du Travail, de la Reconnaissance 
et de la Victoire , de la Liberte , de la R ederation, de la Souveraineie 
du Peuple , de la Fondation de la Republique , de laPaix generate, des 
Bienfaiteurs de V Hamanite ’ hymnes pour la fete de la Tolerance, 
pour la fete dediee a l' Amour, pour la fete de VEtre supreme et de la 
Nature... II y eut des hymnes sur les grands hommes et les faits les 
plus importants de la periode revolutionnaire, et des hymnes a la 
Fraternite , au Genre liumain , a la Verite\\ix\. hymne dela Naissance : 
des hymnes sur VEnfance , des hymnes au Malheur , a la Mart, d la 
Paix, a. la Vertu , a VAmitie , a la Maine des trrans et des traitres , a 
la Mere et a la Fille , a la Gloire et d V Immortalite , d la Justice , a 
la Pudeur , a VIndependance , a V Hymen , a la Republique , a V Imp ri- 
me rie, a la Nature... Beaucoup de ces compositions furent chantees 
sur des timbres populaires. 

Nous ne pouvons suivre une a une les oeuvres des 
compositeurs; nous nous bornerons a indiquer les carae- 
teres qui leur sont communs. 

Les qualites et les defauts de la musique pendant la Revo- 
lution pourraient se deduire de sa fonction el de son but. 
Elle veut, ou plutdt elle doit collaborer a la realisation de 
certains programmes patriotiques ; on la juge necessaire a 
la diffusion d’un Evangile civique charge d’enthousiasmes 
et d’anathemes. La Fayette (d’apres la Chronique de Paris 
du 3 novembre 1791) repeta souvent qu’il lui devait cc plus 
encore qu’aux bayonnettes ». Appelee au service de 
certaines idees, chargee d’unifier et d’exalter une ame 
collective, elle est done etrangere a Fexpression analytique 
des sentiments individuels et a la recherche du joli detail 
pittoresque. A la mentalite du compositeur-artiste n'ayant 
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pour loi que sa fantaisie personnelle, se substitue celle du 
compositeur-citoyen. Apollon met un bonnet rouge; et ceci 
n*est point une figure de rhetorique. (Les Nouvelles Politi- 
ques nous apprennent que le 18 brumaire II, les citoyens 
artistes musiciens de la force armee de Paris vinrent 
demander au Conseil de la Commune de Paris et obtinrent 
qu’on donnat a chacun d’eux un bonnet rouge, coiffure 
adoptee par les Jacobins. Les Musiciens de cours, grandes 
ou petites, sous Fancien regime n avaient-ils pas, euxaussi, 
un uniforme?) Lutte a l’interieur pour les idees; lutte a 
l’exterieur pour les idees et pour le territoire \ tels sont 
les deux grands faits qui inspirent et determinent cette 
musique d’ action. 

Les principes a la glorification desquels la musique est 
tenue de s’employer, sont une synthese de ce que la raison 
des philosophes antiques et modernes a congu de plus 
grand ; et c’est un des caracteres de la Revolution de tra- 
vailler non pour la France mais pour l’Humanite, en recti- 
lant le plus possible les bornes de son horizon. « Jamais 
FUnivers n’aura offert un pareil spectacle », dit un journal 
annongant la fete de la Federation du 14 juillet 1790 
( Journal de la Municipality du 6 juillet). Et L. David, en 
dressant la plan de la fete du 10 aout 1793, ecrivait : 
« Peuple frangais! c’est toi que je vais offrir en spectacle 
aux yeux de FEternel! ». La musique adopta ce point de 
vue ambitieux de la politique et de la morale du jour. Elle 
vise a la grandeur; quand elle la manque, faute de 
l’energie necessaire pour s’elever sur les cimes, elle n’est 
plus qu’un langage redondant, boursoufle, ayant l’emphase 
des formules oratoires sans Fexcuse de leur contenu, et elle 
parait un peu vide. Musique souvent ecrite sur commande, 
improvisee dans des circonstances qui sont plus favorables 
a Faction qu’a la creation esthetique, musique litteraire , 
c’est-a-dire subordonnee a des paroles ou a un programme 
de ceremonies, elle tombe, comme toute rhetorique offi- 
cielle, dans des defauts equivalents a ceux des anciens 
operas et surtout des Prologues ecrits jadis pour 
Louis XIV et sa cour. 

Elle s’adresse a la Nation; elle est faite pour le Peuple 
qui ne doit pas seulement en recueillir les effets, mais 
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participer aux executions. Des lors, elle ne peut echapper 
a certaines transformations organiques. Elle est d’abord 
simple et claire, facile a interpreter, un peu sommaire, 
analogue a ces compositions decoratives C[ui doivent etre 
vues de loin et sont faites a larges coups de pinceau, — 
exactement, a larges coups de balai. II y a toute une serie 
de formes d’art qu’elle repudie : la variation , qui fut si 
aimee des classiques anterieurs et qui sera reprise avec 
tant de complaisance par un Beethoven; la fugue , le canon 
et ses combinaisons scolastiques ; elle ignore meme ce qui 
a une si liaute importance dans I’oeuvre du compositeur : 
le developpement d’un theme donne. Elle a la concision 
des formules de commandement militaire. La Sonate , la 
Suite , le morceau de genre, sont des cadres qu’elle aban- 
donne. Tyrtee ne connait point les gentillesses de Cherubin. 
Les voix greles et jolies du clavecin, si elles reparaissaient 
en pareille tourmente, ressembleraient a un vol de fauvettcs 
egarees dans une caserne de lions. Par suite de sa desti- 
nation. la musique abandonne les rythmes de danses 
mondaines qui, jusqu’alors, avaient joue un role capital 
dans les concerts de salon; elle adopte des rythmes de 
marche qu’elle etablit solidement sur un systeme de temps 
forts et de temps faibles toujours distribues a leurs places 
normales. Son harmonie n’est autre que celle des conso- 
nances fondamentales. Elle est loin — dans la premiere 
periode — de vouloir rompre avec le culte religieux; mais 
elle accentue, beaucoup plus qu’on ne l’avait fait encore, la 
penetration du sacre par le profane. <c Le saint sacrement 
etait precede d’une grande partie de la musique de la garde 
nationale et de beaucoup de tambours; les sons de cette 
musique militaire meles aux chants de VEglise formaient 
un concert divin et de la plus grande majeste. » Ainsi rend 
compte d’une ceremonie le Journal de la Municipality 
(n° du 8 juin 1790). Dans sa partie vocale, elle cultive la 
polyphonie autant que la chanson monodique a couplets, 
mais sans rechercher le style d’imitation. On connait la 
repdnse sinistre d’un conventionnel a Lavoisier demandant 
un delai pour terminer certaines experiences : « La Repu- 
blique n’a pas besoin de chimistes ! » On devine l’opinion 
qu’un tel homme pouvait avoir sur 1’utilite du contrepoint. 


Combarieu. — Musique, II. 


27 
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Dans la partie instrumentale, n’oublions pas qu’il s’agit le 
plus souvent d’une musique de plein air ayant besoin, 
pour ses cffets de place publique oil de champ de bataille, 
de grossir la voix. Son organe normal n’est plus la « cha- 
pelle » d’autrefois avec ses violons chantants et caressants, 
ses hautbois nasillards : c’est la musique militaire, qui 
semble accompagner des idees en marche et rvthmer des 
pas de Yictoire. Les instruments a vent et les cuivres 
v predominent. Apres avoir mis un bonnet rouge, Apollon 
depose la lyre et embouche la trompette. Taine, expliquant 
certains caracteres de l’eloquence emphatique des Conven- 
tionnels, a tenu compte des dimensions de la salle ou ils 
parlaient; cette fa^on ingenieuse d’expliquer l’emphase des 
discours convient a la musique sortant des salons pour se 
dechainer sur l’agora. Le gout ne gagne rien a cette eman- 
cipation ; mais F oeuvre musicale est alors tout autre chose 
qu’une oeuvre de gout. II faut voir des signes caracteristi- 
ques de Fepoque dans Femploi du tam-tam, au Champ de 
Mars, pour la Marche lugubre de Gossec (20 sept. 1790), 
dans la creation, par Hostie, du contre-clairon destine a 
fortifier les parties de basse, dans l’apparition de ces nou- 
veaux instruments empruntes aux anciens : le tuba et le 
buccin , ou dans l’usage de la grosse caisse, appelee « le 
tonnerre de l’Opera », a la fete de la Federation. Nous ne 
faisons que reproduire ici la maniere de voir des contem 
po rains. Le Journal de Pa?'is du 22 novembre 1793, rendant 
compte d’un discours prononce par Sarrette, en donne un 
judicieux commentaire : « Les spectacles devant etre diriges 
a Favenir de maniere a exciter ou nourrir, dans l’ame des 
spectateurs, Fesprit republicain et l’amour de la Patrie, la 
musique doit y jouer un grand r6le... Les fetes nationales 
n’ayant et ne pouvant avoir d’autre enceinte que la voute 
du ciel, puisque le souverain, c’est-a-dire le Peuple, ne 
peut jamais etre enferme dans un espace circonscrit et 
couvert, et que seul il en est et l’objet et le plus grand 
ornement, les instruments a cordes ne peuvent pas etre 
employes : Fintemperie de Fair s’y oppose d*une maniere 
absolue, etla qualite de leur son ne comporte pas d’ailleurs 
qu’ils soient entendus au loin ; il faut done preferer exclu- 
sivement les instruments a vent, sur lesquels Fair n’a pas 
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la meme influence et dont le volume de son, pour la partie 
de chant, est huit fois plus considerable que celui des 
instruments acordes... Les compositeurs, accoutumes a ne 
produire des effets que dans des salles de spectacles ou de 
concerts, se sont apergus qu’il leur manquait des instru- 
ments qui pussent faire produire a leur musique les memes 
effets en plein air. Ils ont cherche chez les anciens et 
parmi les peuples qui executaient sous la voute du ciel... 
Ils ont trouve chez les Grecs la tuba corva et le buccinus 
chez les Hebreux (sic)... le buccinus produit un son abso- 
lument nouveau et terrible. Cc son d’ailleurs est tel qu’il 
peut s’entendre a un quart de lieue. » Ces deux instru- 
ments parurent pour la premiere fois dans la ceremonie 
pour l’apotheose de Voltaire, 11 juillet 1791. Au lendemain 
de la prise de la Bastille, on pretait serment « au bruit du 
canon, des tambours, et d’une musique militaire ». A la 
fete de la Federation, le Te Deum de Gossec fut chante 
par tout le peuple , accompagne de milliers d 1 instruments 
et au bruit du canon ( Journal de la municipalite du 
15 juillet 1790). En septembre 1791, lors de la proclama- 
tion de la Constitution, on eleva de nombreux orchestres 
dans les Champs-Elysees ; les chceurs de TOpera et ceux du 
theatre de la rue Feydeau furent les principaux soutiens 
d’une execution grandiose autour de l’autel de la Patrie; 
au moment ou le cortege, Bailly en tete, entra au Champ 
de Mars, cc on fit a cet instant une decbarge considerable 
de canons. On avait etabli, sur le haut de Chaillot, une 
batterie repondant a celle qui etait sur le bord de la 
riviere, composee de cent trente canons. » (Ainsi nous 
renseigne le Detail de tout ce qui s' est passe d y interessant 
d Paris relativement a la proclamation de la Constitution ; 
B. N. L. b 39 5406.) Pour figurer dans de tels cadres, la 
musique s’alourdit forcement de bruit et de parade, 
grossit la voix; voulant etre comprise de tous, elle sim- 
plifie ses moyens. 

En provoquant ce que nous avons appele un retour a la 
Nature , la Revolution suivait l’impulsion donnee par les 
moralistes du xvm e siecle, principalement Rousseau; et, 
certes, elle n’inventa aucune idee; mais elle eut le merite 
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de realise!' et de faire entrer dans la vie politique uncertain 
ideal moral, d’organiser pour lui nne sorte d* cc annee 
liturgique », de prendre la musique comme moyen d’edu- 
cation nationale, et d’assigner ainsi a la composition un 
caractere serieux qu’elle n’avait jamais eu depuis l’antiquite 
(en dehors de l’Eglise). Le langage des musiciens fut, 
comme celui des orateurs, entaehe d’emphase, un peu 
gros et sommaire, sonnant creux parfois, clepourvu de ces 
qualites de finesse et de gout que nous aimons a trouver 
dans les productions de 1’esprit frangais ; mais il serait 
injuste de ne pas tenir compte des circonstances et de 
juger des chceurs enflammes, dont un peuple enthou- 
siaste devait etre l’executant et le eollaborateur,. comme 
on jugerait les oeuvres d’un art individualiste. L’applica- 
tion a proclamer des principes pour THumanite tout entiere, 
et non pas seulement pour la France, a ete, du point de vue 
politique, souvent raillee par les historiens ou les homines 
de parti ; nous n J avons pas ici a dire si ce fut toujours avec 
raison : en ce qui concerne la musique, il parait incontes- 
table que cette application eut les effets les plus heurcux. 
Quand on songe aux grands compositeurs du xix e siecle 
et de Fheure presente, a la nature des sujets qu’ils ont 
traites, a 1 elargissement de leur pensee, a la haute gene- 
ralisation qui caracterise leur art, — et quand on les com- 
pare, d’ autre part, avec tous les artistes d’avant 1789, il 
est impossible de ne pas reconnaitre que la Revolution 
londa pour les musiciens une ere nouvelle. 
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Conception de l’lnstitut par la Convention, d’apres Boissy d’A.nglas et 
Daunou. — Place faite & la musique parmi les sciences et les arts. — Le 
Conservatoire et ses origines. — Les anciennes eeoles de chant, depuis 
Lulli. — Projets divers de reorganisation. — Le Magasin de l’Opera. — 
Les idees de Gossec. — L’Ecole de chant de 1784. — Sarrette etla musique 
de la garde republicaine. — Une seance musicale h la Convention. — Le 
rapport de Chenier. — Le Conservatoire en 1795; sa suppression sous la 
Restauration. 


Dans la seance de la Convention nationale da 5 Messidor 
an III (23 juin 1795), consacree a la Constitution de la 
Repubiique frangaise, Boissy d’Anglas tragait ce magnifique 
programme : «... Enfin nous vous proposons de creer un 
Institut national qui puisse offrir, dans ses diverses parties, 
toutes les branches de l’enseignement public et, dans son 
ensemble, le plus haut degre de la science humaine : ilfaut 
que ce que tous les hommes savent y soit enseigne dans 
sa plus haute perfection ; il faut que tout homme y puisse 
apprendre a faire ce que tous les hommes de tous les pays, 
embrases du feu du genie, ont fait et peuvent faire encore; 
il faut que cet etablissement honore non la France seule, 
mais l’humanite tout entiere, en l’etonnant par le spectacle 
de sa puissance et le developpement de sa force. Il doit 
surveiller tous ces tresors de l’imagination. du talent, 
de la meditation et de Tetude, dont Paris presente 
l’ensemble a Tadmiration de TEurope entiere. » Et Dau- 
nou, dans son Rapport lu a la seance de la Convention le 
27 vendemiaire (19 oct.) : « Nous avons emprunte de Talley- 
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rand et de Condorcet le plan d’un Institut national, idee 
grande et majestueuse dont Fexecution doit effacer en 
splendeur toutes les academies des rois, comme les desti- 
nees de la France republicaine effacent deja les plus bril- 
lantes epoques de la France monarchique En recevant 
les membres de F Academic de peinture, Louis XIV leur 
disait : « Je vous confie ce que j’ai de plus precieux : le 
soin de ma gloire ». Les homines de la Revolution parlaient 
un autre langage. Ils songeaient a la gloire de la nation et 
a celle de Fhumanite, representees Tune etl’autre par Felite 
des savants, des penseurs et des artistes. 

La loi sur Forganisation publique du 3 brumaire an IV 
(25 octobre 1795, titre IV), divisa FInstitut en trois 
classes; la 3 e , Litterature et Beaux-Arts, comprenait 
8 sections, de 6 membres chacune, dont la derniere etait 
consacree a la musique. En 1803 (arrete du 23 janvier) fut 
adoptee la division en quatre classes. La derniere, Beaux- 
Arts , avait cinq sections, dont l’une etait reservee a la com- 
position musicale, representee par Mehul, Gossec, Gretry, 
Monvel et Grandmenil. La Restauration prit ombrage de 
cette institution, et voulut revenir, comme elle le fit pour 
le Conservatoire, aux usages de Fancien regime, cc Nous 
n’avons pu voir sans douleur la chute de ces Academies qui 
avaient si puissamment contribue a la prosperity des lettres 
et dont la fondation a ete un titre de gloire pour nos 
augustes predecesseurs... » Ainsi debuta la nouvelle ordon- 
nance du Roi, signee aux Tuileries le 21 mars 1816, qui 
donnait une nouvelle organisation a Flnstitut. L'Academie 
des Beaux-Arts fut partagee en cinq sections : 14 peintres, 
8 sculpteurs, 8 architeetes, 3 graveurs, 6 compositeurs de 
musique, plus 5 membres pour la section A Histoire et 
theorie des arts. Les compositeurs choisis furent Mehul, 
Gossec, Monsigny, Cherubini, Lesueur et Grandmenil. 

(J. B. Fauchard de) Grandmenil, que nous trouvons ici non sans 
surprise, est pour nous un inconnu. Nous avons vainement cherche 
ses titres & entrer dans un areopage de compositeurs. II n’est men- 
tionne ni dans le Dictionnaire de Fetis, ni dans le Lexique de 
M. Riemann. La B. N. (8° Yth 16 184) ne possede, sign4 de ce nom, 
qu'un livret d'opera-comique, le Savetier joreux, portant la date de 
1759. 
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La creation da Conservatoire est eomme une annexe de 
celle de l’lnstitut; mais ii faut voir en elle le point d’abou- 
tissement d’une tres longue et penible evolution. Le point 
de depart fut, des le xvn e siecle, le besoin bien constate 
d’assurer le recrutement des ^interpretes necessaires a 
l’Opera. Pendant plus d’un siecle, le chant seul avait ete 
l’objet de toutes les preoccupations : lentement, sur le 
tard, on s’eleva jusqu’a la conception d’un enseignement 
integral de la musique ; et il fallut une grande tenacite pour 
aboutir. Nous retracerons rapidement les antecedents du 
Consei'vatoire. 

En 1672, par lettres paten tes du 29 mars, Lulli avait ete 
autorise a etablir cc des ecoles particulieres de musique » a 
Paris et cc partout ou il jugerait necessaire pour le bien et 
l’avantage » de l’Opera. Une ordonnance du 19 novem- 
bre 1713 nous fait connaitre que dans le local de la rue 
Saint-Nicaise, ou se trouvait le magasin de costumes et de 
decors de l’Opera, il y avait une salle ou, trois fois la 
semaine, on s’occupait non seulement de faire etudier et 
repeter leurs roles aux actrices, mais de cc montrer la 
musique » a des jeunes filles qui ne la savaient pas. Dans 
un memoire soumis a la Yille de Paris, posterieur a 1760, 
et cite par M. C. Pierre, on lit, a 1’article 12, sur les 
Ecoles de musique et de danse : « L’Academie a cy-devant 
sacrifie un fonds annuel pour elever a ses depens les sujets 
d’esperance pour le chant. Le sieur Lacoste (j 1754), qui 
a dirige longtemps TAcademie, a procure par ce moyen, ii 
l’Opera, nombre d’acteurs et d’actrices de grand merite. Si 
le bureau de la Yille voulait bien faire attention que 
l*Opera est a la veille de n’ avoir point d’acteurs, il se pre- 
terait surement aux besoins des jeunes gargons et filles 
qui se presentent tous les jours au Magasin avec de belles 
voix, mais qui, n’etant point en situation de s’entretenir sans 
travailler, renoncent ii la musique. » Jusqu’en 1767, un 
certain nombre de musiciens portent, dans les documents 
d’archives, le titre de cc Prepose pour le service de VOpera 
et des ecoles ». En 1776, — sans doute apres une suppres- 
sion des le$ons donnees au Magasin — un rfeglement du 
30 mars dit que cc les talents des sujets etant le principal 
moyen sur lequel doivent se fonder les succes de TAcademie, 
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il sera etabli le plus tot possible, par l’administration, des 
Ecoles de chant et de danse ». On ne songeait alors qua 
faire apprendre les roles et a cc montrer » le solfege a l’aide 
d’accompagnateurs et de praticiens modestes. On s’occupait 
surtout des sujets feminins. En 1782, P auteur des 
Reflexions sur V Opera alla.it plus loin : il voulait une Ecole 
avec Gluck comtne « recteur », Gretry et Gossec comme 
professeurs, Floquet adjoint, La Suze maitre de chant, 
Meon et Parant repetiteurs, et des maitres pour le cla- 
vecin, le violon et la basse. On etait deja loin des usages 
du Magasin. 

cc La partie de chant, disait encore Gossec dans un 
autre memoire, et celle de la declamation, sont a POpera 
les sources principales du plaisir des spectateurs et du 
charm e des sens. Ces deux causes de la reputation de ce 
theatre se sont affaiblies au point qu’il ne reste en tout 
que trois ou quatre sujets, hommes ou femmes... Si, 
comme en Italie et en Allemagne, si, comme a Londres, 
a Lisbonne, a Berlin, POpera n’etait a Paris qu’une fete 
momentanee, donnee pendant un mois ou six semaines 
tout au plus, la disette d’acteurs distingues serait moins 
sensible et moins fatale ! . . . On se demande ou sont les Ecoles 
faites pour developper les talents, ou sont les eleves sur 
lesquels on puisse fonder des esperances : tout est encore 
dans le neant. » On en fut reduit a proposer que les maitres 
de musique de Paris et de province cc qui procureraient 
des sujets chantants, hommes ou femmes, a PAcademie 
rovale de musique. auraient, pour chaque sujet, 300 livres 
de pension viagere sur ladite Academie » ( Projet pour avoir 
des sujets chantants , cite par M. Pierre) ; proposition qui 
fut agreee par le Roi et publiee par les journauxde 1786. La 
Revolution, de son souffle puissant, allait balayer ces idees 
mesquines et ces programmes trop etroits ; mais ici se place 
une creation, qui, anterieure au Conservatoire, devait etre 
absorbee par lui, pour reparaitre plus tard, et l’absorber a 
son tour pendant, quelque temps. 

Un arret du Conseil d’Etat du 3 janvier 1784 crea 
Y Ecole de chant qui fit son ouverture le l er avril de la meme 
annee. L’EcoIe, situee rue Poissonnifere, dans l’hdtel des 
Menus-Plaisirs du Roi, avait pour objet precis de cc former 
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des sujets pour l’Opera »; elle devait, comme dit le Me?'- 
cure' de France (23 sept. 1786), <c creer Fart du chant dans 
une nation qui n’en avait presque pas l’idee, ou, ce qui est 
pis, qui n’en avait qu’une idee fausse ». Gossec, dont le nom 
domina longtemps cette periode, avait ete nomine direc- 
teur : les maitres principaux etaient Piccini, Langle et 
Guicharb pour le chant, Rigel, Saint- Am and et Meon pour 
le solfege, Gobert et Rodolphe pour le clavecin et la com- 
position, Guenin * et Nochez pour le violon et la basse, 
Deshayes pour la danse. L’Opera leur fit une opposition 
assez vive, ce qui s’explique si Ton songe que la nouvelle 
Ecole pretendait justifier son existence par la faiblesse et la 
pauvrete de l’Academie de musique. On lit dans le Precis 
sur V Opera et son administration par I’intendant de la 
Ferte (1789) : « On ne peut se dissimuler que cette ecole 
ait ete d’une grande utilite a l’Academie de musique, 
quoique n’etant pas absolument en faveur auprks de la plu- 
part des sujets de cette Academie, et malgre tous les moyens 
qu’ils ont tentes pour mettre en discredit cette Ecole et 
causer sa chute, soit en deprimant injustement les talents 
de ses maitres et ceux de leurs eleves, soit en se liguant 
tous pour decourager ces jeunes sujets, leu?'s rivaux , et,par 
un esprit d’ anarchie et de cabale, les repousser de la 
scene ». 

Nous arrivons a une epoque ou il est question de tout 
autre chose que de chant, de methode italienne ou frangaise, 
et ou l’histoire voit se transformer des tableautins de genre 
en panorama tout baigne de lumiere. Le 8 septembre 1792. 
un officier ecrivait a l’Assemblee legislative : « Les musi- 
ciens de la Garde nationale parisienne ont, depuis l’epoque 
de la Revolution, chante laLiberte dans les fetes publiques. 
Maintenant ils vont prouver qu’ils savent aussi ladefendre. 
Ce corps de musique se separe en deux parties : l’une 
suspend sa lyre pour combattre l’ennemi; l’autre la con- 
serve, mais va aux travaux du camp sous Paris. Ainsi 
s’eleverent les murs de Thebes ; ainsi se creusera la tombe 
des tyrans. L’ennemi sera terrasse; les musiciens se reuni- 
ront et chanteront les victoires des Frangais. » Le signa- 
taire de cette lettre etait Sarrette, capitaine de la Garde 
nationale, commandant la musique. au nom duquel se 
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rattachent les orhnnes militaires et revolutionnaires du 

o 

Conservatoire de musique. 

Ne a Bordeaux le 27 novembre 1765, fils d’un maitre 
c'ordonnier, Bernard Sarrette etait, le l er septembre 1789, 
capitaine de la Garde nationale soldee, ayant a sa charge, 
avec un traitement de 2 800 Iivres,« tous les details relatifs 
au logement, a la nourriture, aux vetements et a la tenue » 
d’un petit corps de musique militaire. Cette compagnie 
etait d’abord au service d’un seul district; en octobre 1790, 
la Ville de Paris se cliargea de son entretien, la rattacha a 
l’ensemble de la Garde nationale, et Finstalla dans une 
maison speciale (d’abord au « ci-devant hotel de Riche- 
lieu )>). Elle devait fournir des executants a toute Farmee. 
Son ambition, apres avoir ete rattachee a F administration 
municipale, etait de devenir institution d’Etat. Le 14 octo- 
bre 1791, fut promulguee la loi organisant la Garde 
nationale; la musique n’y etait pas mentionnee; mais, en 
janvier 1792, l’Assemblee legislative la considerait deja 
« sous le point de vue d’Ecole nationale de musique mili- 
taire » et s’engageait a Fexaminer « quand elle s’occuperait 
de Feducation generale ». 

Le 9 juin 1792, fut creee par le Conseil general de la 
Commune une Ecole de musique, installee rue Saint- 
Joseph, avec une mission toute militaire. Elle comprenait 
120 eleves, « fils de citoyens servant dans la Garde nationale, 
presentes par chacun des 60 bataillons » ; ils devaient (les 
commengants etant ages de dix a douze ans, les autres de dix- 
huit a vingt) se pourvoir d’un uniforme de la Garde natio- 
nale, de l’instrument a etudier, et de papier de musique. La 
municipalite se chargeait du reste. Par une transformation 
profonde des usages anterieurs, on n’enseignait la que les 
instruments a vent, cc II nous manque encore, ecrivait Millin 
dans la Chronique de Paris le 10 janvier 1793, des etablis- 
sements ou Fart du chant et des instruments a cordes puisse 
se perfectionner. )> Sarrette employa tous ses efforts, 
patiemment, a obtenir que cette Ecole ftit organisee en 
service public. II fut encourage dans cette entreprise par 
un arrete du Comite de Salut public qui, le21 octobre 1793, 
le chargea de former un corps de musique reclame par 
Farmee de l’ouest. Le mois suivant, il fit, aupres de la Con- 
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vention, une demarche decisive et solennelle a laquelle 
s’associa la municipalite de Paris, et qui, selon les moeurs 
democratiques du moment, eut I’ampleur d’une manifesta- 
tion. Le 8 novembre, tous les musiciens de la Garde Ratio- 
nale, accompagnes d’une deputation du Conseil general 
de la Commune de Paris, furent admis, avec Sarrette, dans 
la salle des seances de la Convention. L’officier municipal 
Baudrais les presenta ainsi : « Les artistes de la musique 
de la Garde nationale parisienne, dont la reunion et le 
nombre presentent un ensemble de talents unique dans toute 
l'Europe, viennent solliciter de votre amour pour tout ce 
qui peut contribuer a la gloire de la Republique, l’etablis- 
sement d’un Institut national de musique. Uinteret public , 
lie a celui des arts , doit vous faire sentir toute l’utilite 
de leur demande. C’est une justice due a leur civisme autant 
qu’a leur humanite... » (Moniteur du 10 nov. 1793). Apres 
cette presentation, les musiciens jouerent une marche 
guerriere qui cc excita le plus vif enthousiasme ». Sarrette 
lut ensuite un discours dont nous extrayons quelques lignes 
en soulignant les phrases typiques : 


Representants du peuple! La musique de la Garde nationale pari- 
sienne, formee par la reunion des premiers artistes de l’Europe dans 
le genre des instruments a vent, sollicite l’etablissement d'un Institut 
national de musique dans lequel, sous les auspices de la Republique, 
ces memes artistes puissent accroitre et perpetuer les connaiss^nces 
que l’etude leur a fait acquerir. Vinterit public , intimenient lie a celui 
des arts , reclame imperativement en leur faveur la protection natio- 
nale. II doit l’aneantir, enfin, cet engourdissement honteux, dans 
lequel ils furent plonges, par la lutte impuissante et sacrilege du 
despotisme contre la liberte... L’ilme des Francais, rendue a sa 
grandeur premiere, ne doit plus etre amollie par des jours effemines 
dans les salons ou dans les temples consacres par Vimposture . La 
divinite tutelaire de la Republique est la Liberte ; son empire est 
l’univers; c'est sous la voiiie celeste que doit se celebrer son culte . 
De vastes arenes, des places publiques, doivent etre desormais les 
salles de concert d’un peuple libre. Les musiciens de la Garde natio- 
nale reunis se presentent sous deux aspects principaux d’utilite : 
Institut national et execution dans les fetes publiques. Sous le rap- 
port de rinstruction, le r^sultat obtenu dans l’essai d’ficole de 
musique formee sous les auspices de la municipalite, indique suffi- 
samment ce qu’un etablissement de ce genre, developpe par de plus 
puissants moyens, peut devenir... 

... Le resultat d’une institution de ce genre sera d'autant plus pre- 
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cieux qu'elle fournira des choeurs de jeunes garcons et de jeunes filles 
qui embelliront nos jeux et nos fetes, lesquels alors ne cederont en 
rien a la magnificence des spectacles de la Grece, dont lamusique et la 
poesie faisaient les majestueux ornements. C'est dans une Republique 
fondee sur les vertus que la liberte regne, et le regne de la liberte 
est celui des beaux-arts. La Grece libre, ensuite degradee sous le 
joug corrupteur du despotisme, atteste cette irrefutable verite. 


Chenier prit alors la parole pour convertir en motion la 
demande du petitionnaire. La musique de la Garde, avant 
de se retirer, executa Uliymme de la Liberte ; les eleves 
jouerent une symphonie suivie du chant de Qdira. Et, sur 
la proposition de Chenier, on adopta la motion de principe 
suivante : 

Art . II sera forme dans la commune de Paris un 

Institut national de musique. — Art. 2. Le Comite d' Instruc- 
tion publique presentera a la Convention un projet de 
decret sur V organisation de cet etablissement. 

Pour entretenir et developper cet heureux succes, Sarrette 
multiplia les occasions de plaire aux membres du Comite 
destruction publique. De tragiques incidents faillirent le 
perdre. En 1794, etant membre du Comite revolutionnaire 
et de surveillance de la section de Brutus, assidu aux 
seances de la Commune, des Comites de Salut public, de 
Surete generate et destruction publique, il fut denonce 
comme ami des aristocrates. On l’arreta ; il fut mis en 
liberte provisoire sous la surveillance d’un gendarme, puis, 
sur l’intervention de Gossec, de Mehul et de Lesueur, defi- 
nitivement delivre. Inscrit sur la liste des terroristes et 
desarme, il beneficia d'un non-lieu (28 avril 1795). 
Une nouvelle arrestation fut suivie d’un elargissement 
(31 mai 1795). 

Enfin, la decision prise par la Convention et transfor- 
mant deja TEcole de musique en Institut, entra dans une 
nouvelle voie pratique. 

Un eminent representant du peuple avait deja prete son 
concours a Sarrette; il eut l’honneur de hater son succes. 
Voici quelques extraits du Rapport emphatique, mais tres 
genereux, adresse a la Convention par M.-J. Chenier « au 
nom des Comites destruction publique et des Finances, 
dans la seance du 10 thermidor an III » (28 juillet 1795). 
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« Vos comites, fideles au vceu forme par vous, viennent done 
aujourd'hui vous proposer d'organiser definitivement YInstitut central 
de musique, car il a fallu lui donner ce nom; d'abord, en ce qu’il 
designe mieux que tout autre l’etablissement, et, en second lieu, 
parce qu’il empeche la confusion qui pourrait resulter de la confor- 
mity de l’ancien nom ( Ecole royale de chant et de declamation , creee 
en 1784) avec celui d'un etablissement beaucoup plus vaste, qui vous 
est propose dans le nouveau plan de constitution. Cet Institut central 
de musique est deja provisoirement organise en un corps de musi- 
ciens executants, attaches a la Garde nationale de Paris. 

« C’est ainsi que, depuis le fameux decret du 14 juillet, ces artistes 
patriotes, sous la direction de Gossec pour la partie qui tient a Fart, 
n'ont cesse de concourir a Fexecution des fetes nationales, indepen- 
damment du service qu'ils remplissaient habituellement aupres du 
Corps legislatif. Sous cette banniere civique se sont rassembles, a 
differentes epoques, les premiers talents que la France possede dans 
Fart musical. 

« ...C'est de la que sont partis ces nombreux eleves qui, repandus 
dans les camps francais, animaient, par des accords belliqueux, 
l’intrepide courage de nos armees ; c'est de la que nos chants civiques 
dissembles d’un bout de la France a l’autre, allaient jusque chez 
l’etranger, jusque sous les tentes de l’ennemi, troubler le repos des 
despotes ligues contre la Republique; c’est la qu'ont ete inspires ces 
hymnes brillants et solennels que nos guerriers chantaient sur les 
monts d’Argonne, dans les plaines de Jemmapes et de Fleurus, en 
forcant les passages des Alpes et des Pyrenees, en delivrant la 
Belgique des fureurs de FAutriche et la Hollande des longues usur- 
pations du Stathouderat : ces hymnes, qui sont Tornement de nos 
fetes civiques, qui excitaient encore bier le juste enthousiasme de 
la Convention nationale, et que les republicans francais n'oublieront 
pas plus que les fiers descendants de Guillaume Tell n’ont oublie le 
chant rustique et populaire qui, sur un sol etranger et jusque dans 
leur vieillesse, rappelle k leur imagination frappee les doux souve- 
nirs de 1‘enfance et les souvenirs plus doux encore de la terre 
natale. 

« ... Les beaux-arts sont essentiellement moraux, puisqu’ils rendent 
l'individu qui les cultive meilleur et plus heureux I 

« Si c’est une verity pour tous les arts, combien est-elle evidente 
pour Fart musical I Orphee, sur les monts de la Thrace, soumettant 
les monstres des forets au pouvoir de sa lyre ; Arion, echappant au 
naufrage; Amphion, batissant des villes; toutes ces fables de l'anti- 
quite, embellies par Fimagination des poetes, ne sont, aux yeux du 
philosophe, que de brillantes allegories qui retracent energiquement 
1‘empire tres reel de la musique. Mais si j’ouvre les annales de 
l'Histoire, je vois Timothee subjuguant Alexandre, les rustiques 
Spartiates proscrivant le commerce et les arts, k Fexception de la 
musique; ces memes Spartiates vaincus plusieurs fois et ressaisis- 
sant la vicloire aux chants de FAthenien Tyrtee. 

« Nos fetes nationales seraient inexecutables dans cette vaste 
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commune, les corps de musique de nos armees ne se renouvelleraient 
plus, nos theatres et leurs orchestres deperiraient ; les musiciens, 
decourages, quitteraient nos contrees ingrates pour chercher une 
rive hospitaliere ; 1’art lui-meme succomberait sous les attaques du 
vandalisme, si la sage prevoyance des legislateurs ne prevenait tous 
ces inconvenients. » 


Voici maintenant le teste de la loi qui fut promulguee 
quelques jours apres, 3 aout 179o : 

La Convention nationale, apres avoir entendu le rapport de ses 
Comites destruction publique et des Finances, 

Decrete : 

I. Le Conservatoire de musique, cree sous le nom d 'Institut 
national par le decret du 18 brumaire, an II de la Republique, est 
etabli dans la commune de Paris pour executer et enseigner la 
musique. 

II est compose de cent quinze artistes. 

II. Sous Ie rapport d’execution, il est employe a celebrer les fetes 
nationales ; sous le rapport d enseignement, il est change de former 
les eleves dans toutes les parties de Part musical. 

III. Six cents eleves des deux sexes recoivent gratuitement l'ins- 
truction dans Ie Conservatoire. Ils sont choisis proportionnellement 
dans tous les departements. 

IV. La surveillance de toutes les parties de Fenseignement dans le 
Conservatoire et de Fexecution dans les fetes publiques, est confiee 
a cinq Inspecteurs de Fenseignement, choisis parmi les composi- 
teurs. 

Y. Les cinq Inspecteurs de Fenseignement sont nommes par 
Flnstitut national des Sciences et Arts. 

VI. Quatre professeurs, pris indistinctement parmi les artistes du 
Conservatoire, en forment l’administration, conjointement avec les 
cinq Inspecteurs de Fenseignement. 

Ces quatre professeurs sont nommes et renouveles tous les ans par 
les artistes du Conservatoire. 

VII. L’Administration est chargee de la police interieure du Con- 
servatoire, et de veiller k Fexecution des ddcrets du Corps Idgislatif 
ou des arretes des autoritds constitutes, relatifs & cet etablisse- 
ment. 

VIII. Les artistes necessaires pour completer le Conservatoire ne 
peuvent l’etre que par voie de concours. 

IX. Le concours est juge par Flnstitut national des Sciences et des 
Arts. 

X. Une bibliotheque nationale de musique est fondee dans le Con- 
servatoire ; elle est composee d’une collection complete des partitions 
et ouvrages traitant de cet art, des instruments antiques ou etran- 
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gers, et de ceux a nos usages qui peuvent, par leur perfection, servir 
de modeles. 

XI. Cette bibliotheque est publique et ouverte a des epoques fixees 
par 1‘Institut national des sciences et des arts, qui nomme le biblio- 
thecaire. 

XII. Les appointements fixes de chaque inspecleur de l’enseigne- 
ment sont etablis a cinq mille livres par an; ceux du secretaire, a 
quatre mille livres; ceux du bibliothecaire, a trois mille livres. 

Trois classes d’appointements sont etablies pour lesautres artistes 
Vingt-huit places a deux mille cinq cent livres forment la premiere 
classe; cinquante-quatre places a deux mille livres forment la seconde 
classe; et vingt-huit places a seize cents livres forment la troisieme 
classe. 

XIII. Les depenses d’administration et d’entretien du Conservatoire 
sont r^glees et ordonnancees par le Pouvoir executif, d'apres les 
etats fournis par l’administration du Conservatoire; ces depenses 
sont acquittees par le Tresor public. 

XIY. Apres vingt annees de service, les membresdu Conservatoire 
central de musique ont, pour retraite, la moitie de leurs appointe- 
ments; apres cette epoque, chaque annee de service en plus augmente 
cette retraite d’un vingtieme des dits appointements. 

XY. Le Conservatoire fournit tous les jours un corps de musiciens 
pour le service de la garde nationale pres le Corps legislatif. 

D’apres ce texte, il faut se representer le Conservatoire 
comme etant d’abord, a cette epoque, une societe musicale 
dont chaque executant etait un professeur. Avant tout, 
on voulait pouvoir disposer d’une elite de musiciens pour 
participer aux fetes publiques. Du recrutement de bons 
sujets pour la rovale « Academie » de Tancien regime, il 
n’etait plus question : les maitres devaient enseigner « la 
musique ». Quant a l’admission des eleves, deux excelients 
principes etaient poses : celui du coneours et celui de la 
gratuite des etudes. C’est grace a eux que le Conservatoire 
de Paris a pu maintenir jusqu’a aujourd’hui sa superiorite 
universellement reconnue sur tous les etablissements simi- 
Iaires de Tetranger et elever sans cesse le niveau des 
talents qu’il acoueille pour les rapprocherde la perfection. 
N’exigeant aueune retribution, il a le droit de choisir ses 
eleves; par la, il ne s’ouvre qu’a une elite de jeunes 
artistes. 

Il n est pas sans interet de reproduire, d’apres le Bulletin des lots 
de la Republique franchise (n° 170), la repartition des cent quinze 
artistes groupes en phalange officielle par la Convention : 
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EXECUTION. 

Compositeurs dirigeant l’exe- 

ENSEIGNEMENT. 

Profe6Seurs>. 

Solfege 14 


Clarinette 19 

Clarinettes 3d 

Flute 6 

Hautbois 4 


Basson 12 


Premier Cor 6 


Second Cor 6 

Serpents 3 

Trombones 3 

Trompette 2 

Trombone 1 

Serpent 4 


Buccini 1 

"Rji - . 2 

Tubse corvae 1 

Timbaliers 2 

Cymballers 2 

Tambours ture* ■ 2 

Timbalier 1 

Yiolon 8 

Basse 4 

Triangles 2 

Grosses caisses 2 

Non-executants employes a diri- 
ger les eleves cbantant ou 
executant dans les fetes pu- 
bliques 10 

Ensemble 115 ! 

Ccntrebasse 1 

Clavecin 6 

Orgue 1 

Vocalisation 3 

Chant simple 4 

Chant declame 2 

Accompagnement 3 

Composition 7 

Ensemble 115 


Des <c mesures transitoires » declarerent supprimee la 
musique de la Garde nationale, desormais absorbee par le 
Conservatoire. Les 5 inspecteurs choisis (le 3 aoftt) furent 
Mehul, Gretry, Gossec, Lesueur et Cherubini. Sur leur 
propre demande, Sarrette fut nomme (23 octobre) « Commis- 
saire a I’effet d’organiser definitivement le Conservatoire ». 
Queiques jours avant Fouverture des classes, qui eut lieu le 
29 octobre, le Journal de Paris publiait les lignes suivantes 
qui nous semblent d’une justesse parfaite en tant que pro- 
gramme, et auxquelles, aujourd’hui encore, il n y aurait pas 
un mot a changer : « ^organisation et surtout la composition 
du Conservatoire permettent la reunion de deux avantages 
qui, jusqu’a present, ont ete regardes comme incompatibles : 
la conservation de ce qu’il y a de pur et de beau dans Tart 
tel qu’il est, et la facilite de l’enrichir de ce qui lui manque. 
On est fonde a esperer que la tyrannie des routines en sera 
bannie , ainsi que le devergondage des innovations. On 
maintiendra le respect du aux oeuvres des maltres qui 
en meritent , sans refuser' un bon accueijl aux hardiesses 
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du genie et aux heureuses creations ». Apres la premiere 
annee d’etudes, la distribution solennelle des prix et des 
coui’onnes de laurier eut lieu au theatre de l’Odeon, en 
presence du Corps diplomatique, de l’lnstitut, de savants 
etrangers, etc. 

Celte fete fat accompagnee d’un concert dont le programme esl un 
document interessant sur le goCtt du temps : 1° Ouverture du Jen tie 
Henri de Mehul, paries professeurs ; 2° Air de Corisandre de bangle, 
chante par la citoyenne Bolly, 2 e prix de chant; 3° Concerto de clari- 
nette de Rosetti, par Letonne, l cr prix; 4° Air d'Alccste de Gluck, par 
la citoyenne Moreau, 2 e prix; 5° Concerto de piano de H. Jadin, par 
la citoyenne Rose Dumey, l er prix; 6° Symphonic Concertante de 
Breval, par Boulanger et Guerin, l eP et 2 e prix de violoncelle; 7° Air 
d 'Elisa du Mont Bernard [sic] de Cherubini, par la citoyenne Cheva- 
lier (la future M me Branchu), l er prix de chant; 8° Symphonie Concer- 
tante pour flute, cor et basson, de Calel, par Mondru, Dauprat et 
Dossion, l crs prix; 9° Duo italien de Tritto (compositeur napolitain, 
1733-1824), par les ciloyennes Chevreau et Georgon; 10° Senate pour 
piano de Cramer, par L. Pradher, 2 e prix; 11° Symphonie Concer- 
tante pour 2 violons, de Yiotti, par Ch. Sauvageot, l er prix, et la 
citoyenne F. Lebrun, 2 R prix; 12° Le choeur des Danaides ( Descends 
du Ciel...) de Salieri. 

Le Conservatoire, organe essentiel de la vie nationale et 
auxiliaire de la Repuhlique, fut supprime en 1816. Le 
coup d’Etat dont il fut victime sous la Restauration suffi- 
rait a mettre en relief son vrai caractere. Le gouvernement 
de Louis XVIII ne pouvait l’aimer, en songeant au role qu’il 
avait joue depuis vingt ans. Cet h6tel des « Menus-Plaisirs » 
devenu une ecole nationale ou 1’on travaillait a l’accom- 
plissement de devoirs civiques, fut regarde comme l’antre 
d’ou partaient encore les voix mena^antes de la Revolution. 
Pour se debarrasser de lui, on imagina une comedie admi- 
nistrative, parfaitement incorrecte, qui fut conduite par des 
ministres courtois, habiles dans Tart de deguiser leur 
pensee. 

On fit d’abord valoir Ie besoin « de mettre un terme a 
l’affligeante mediocrite des theatres » et de*« regenerer la 
partie de chant a V Academic royale de musique ». Sous 
ce pretexte, le comte de Pradel, directeur-general, retablit 
l’Ecole royale de chant de 1784. Le plan d’organisation 
fut execute a partir du l er janvie'r 1816. II ne restait plus 

Combarieu. — Musique, II. 
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qu’a supprimer la dangereuse ecole fondee par la Conven- 
tion ; on s’v prit fort adx'oitement. 

Installe dans un hotel de Fancienne monarchic, le 
Conservatoire dependait du ministre de FInterieur. L’in- 
tendance des Menus-Plaisirs fut retablie en 1814 et rentra 
en possession de son hotel. Des lors, le ministre de 1 Inte- 
rieur n’inserivit plus rien, a son budget, pour le Conser- 
vatoire, qu’il considera comnxe passe desormais au 
Ministere de la Maison du Roi. Rien ne semblait plus 
naturel, puisque le Consei'vatoii'e fournissait surtout des 
sujets aux theatres, et que le Surintendant des Menus- 
Plaisirs avait precisement les theatres dans ses attributions. 
D’autre part, « Feconomie », que les circonstances com- 
mandaient si imperieusement, ne permettait pas d’entre- 
tenir deux etablissements a la fois. En supprimant le 
Conservatoire on voulut avoir Fair de changer simplement 
son administi'ation et de le x'eunir a une ecole nouvelle. 
Les professeurs, il faut le dire, n’eurent pas une bien here 
attitude; les plus celebres d’entre euxavaient servi la Revo- 
lution ; ils s’inclinerent devant la decision qui les frappait, 
avec le souci de conserver des appointements ou des 
pensions. « Nous somraes informes, disaient-ils dans une 
lettre du 29 levrier 1816, que notre etablissement passe 
des attributions du Ministere de FInterieur dans celles du 
Ministere de la Maison duRoi. Nous vous prions de vouloir 
bien etre Finterprete du Conservatoire aupres de M. le 
comte de Pradel, en le suppliant d 'agreer V hommage de 
nos respectueux sentiments et l* assurance de notre zele. 
Veuillez, M. le Marquis [de la Rouziere, Ieur directeur, 
nomme en 1814 apres la destitution de Sarrette], ajouter a 
cette marque de bonte, cede de mettre sous les yeux de Son 
Excellence Ie resume de nos services dans la note ci-jointc. 
Cette note offrira peut-etre des motifs de considerations sur 
le parti qui sera pris envers plus de 50 artistes, dont le plus 
grand nombre n’a d’autres ressources que le traitement du 
Conservatoire.* » Au bas de cette lettre, etaient les noms 
de Gossec, Sallantin, Guichard, Cherubini, Levasseur, 
Mehul, Jadin, Kreutzer, Adam, Catel, Lefevre, Plantade, 
Frederic et Charles Duvernoy, Duport, Habeneck, etc.-. 
Dans la note, on faisait valoir que le Conservatoire 
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avait deja fourni a l’Opera des sujets tels que Nourrit et 
Derivis, Mmes Branchu et Albert; que sa contribution 
etait representee par 227 eleves-femmes et 90 homines sortis 
de ses classes de chant depuis la fondation, plus 400 execu- 
tants envoyes dans les orchestres des departements, 
100 pianistes environ, enfin <c plus de 1800 joueurs d’instru- 
ments a vent qui avaient affranchi nos regiments et nos 
orchestres de Tobligation de se recrater en Allemagne 
pour cette partie ». Toutes les petitions et sollicitations 
n’empecherent pas un changement reclame par la poli- 
tique. On « reforma » les professeurs dont on ne voulait 
plus, en leur exprimant tous les regrets qu’on eprouvait 
de ne pouvoir les comprendre dans la liste des nou- 
veaux professeurs. On regia, non sans subir des reclama- 
tions, l’article indemnites et pensions. L’ordre d’evacuer fut 
donne le 22 decembre 1815. Le marquis de la Rouziere 
(qui accusait Laferte de vouloir prendre sa place et ses 
appointements) resista un instant; il s’inclina bientot. 
Le 15 mars 1816, Thotel des Menus fut evacue par ses 
anciens locataires. C’etait un coup d’Etat execute en 
douceur, car l’etablissement cree par une loi — le 15 mes- 
sidor an IY de la Republique fran§aise — n’aurait du etre 
supprime que par une autre loi. 

L’ficole royale fut organisee sur les bases suivantes. Perne etait 
iuspecteur general des classes (en 1822, il eut Cherubini pour suc- 
cesseur). Professeurs de composition : Cherubini et MShul [style ou 
genre ) ; Eller (fugue et contrepoint) ; Dourlen (harmonie) ; Daus- 
soigne (accompagnement pratique). Professeurs de musique vocale : 
Garat (classe de perfectionnement) ; Crivelli (artdu chant); Boulanger 
et de GaraudS (repetiteurs de vocalisation) ; Martin et Guichard (chant 
declame); Henry, Rogat, Halevy, Gobert, Yiellard, M lle Gobin 
(solfege). Musique instrumentale : Prader, Zimmermann, Adam, 
MHe Michu (piano); Kreutzer aine et jeune, Baillot, Habenegk aine 
(violon); Baudiot et Levasseur (violoncelle); Guillou; (flute); Vogt 
(hautbois.) 

Nous venons d’indiquer, avec Tentree officielle de la 
musique a l’lnstitut, les commencements laborieux d'une 
de nos grandes Lcoles Rationales et les vicissitudes que 
connut sa fortune jusqu’en 1816. Pour conclure par 
un retour a une des plus belles idees qui entourerent son 
berceau, nous citerons un dernier fait. 
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Le r6le social des musiciens se trouve solennellement 
affirme dans un document que publia le journal le Redac- 
teur du 13 vendemiaire an V (4 oct. 1796) : « Ministere 
de l’Ixterieur. Proclamation faite au Champ de Mars , 
le i ct vendemiaire an V, anniversaire de la fondation de La 
Republiquey conformement a Varrete du Directoire . Si, de 
tout temps, la nation frangaise a su vaincre, de tout temps 
elle a su chanter ses victoires ; mais, sous le regne du 
despotisme, le genie enchaine n’avait que peu de cordes a 
toucher sur la lyre : aujourd’hui la liberte lui rend tout 
son essor... » La proclamation fait l’eloge de Marie-Joseph 
Chenier, de Rouget de Lisle, « le veritable Tyrtee frangais 
qui a valu tant de victoires d la Republique » ; elle nomme 
les poetes qui ont ecrit pour la patrie et ajoute : « Au 
premier rang des compositeurs republicains, la nation 
place et proclame : le citoyen Gossec, Tun des cinq inspec- 
teurs du Conservatoire de musique, qui ne laisse guere 
echapper une fete civique sans offrir son tribut de talent a 
la patrie; le citoyen Mehul, dont le Chant du Depart riva- 
lise avec XHijmne marseillais , et le citoyen Catel... Apres 
eux se sont montres avec zele et succes les citoyens Bertin, 
Jadin laine, Hyacinthe Jadin, Lesueur, Langle, Lefebvre, 
Eler, PleyeL Martini, tous noms deja celebres... Poetes et 
compositeurs, la Nation vous proclame dignes de sa recon- 
naissance, et vous invite encore par vos talents, dans cette 
nouvelle annee, a Tornement des fetes nationales et a la 
gloire de la patrie ! » 

Si aujourd’hui encore des fetes nationales sont pos- 
sibles, les educateurs officiels de la jeunesse musicale ne 
devraient jamais perdre de vue cette conception si noble 
d’un art etroitement lie a la vie de la patrie ! La virtuosite 
est le pire des dangers, partout ou Ton veut entretenir un 
culte du Beau vivifie par des sentiments genereux et des 
pensees elevees; son moindre defaut est de n’exalter que 
des vanites individuelles. 

La Revolution fut moins heureuse loi'squ’elle voulut faire 
du theatre lyrique un instrument de propagande en s’ap- 
puyant sur la collaboration des compositeurs. On lit dans 
les registres manuscrits de l’ancienne Comedie italienne : 
« Octodi 8 ventdse, Pan II (26 fevrier 1794) : l re repre- 
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sentation du Congres des Rois , comedie en 3 actes en prose 
et ariettes du citoyen Des Maillot, musique des citoyens 
Gretry, Dalayrac, Deshayes, Trial fils, Berton, Mehul, 
Cherubini, Jadin, Kreutzer, Blasius, Devienne et Solie ». 
D’apres le compte rendu du Journal de Paris , on avait 
imagine de figurer (l pe scene) un complot trame contre les 
rois par leurs maitresses, conquises aux idees de la Repu- 
blique frangaise , et aidees par Cagliostro , 9enu de Rome 
pour representer le pape d ce « Congres » ! Cette oeuvre 
absurde et ridicule n’eut aucun succes. 
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L’EMPIRE ET LA REST AU RATION 


Musiques pour Ies ceremonies du sacre, 1804, 1814 et 1825 : Lesueur, 
Cherubini, Mehul, Paisiello. — L’opera italien : la T 'estate de Spontini; le 
Barbier de Seville de Rossini. — L’opera francais : le Joseph de Mehul; la 
Dame Blanche de Boi'eldieu. — Cherubini. — Situation de l’Opera h. l’epoque 
de la Restauration. — La direction de Ghoron. 


L’Empire pretendit continuer la Revolution; mais, pas 
plus que la Restauration, il n’ouvrit- a 1'art, comme les 
horames de la periode revolutionnaire, de belles sources 
d’inspiration. Ces divers regimes favoriserent plut6t, en 
vertu des circonstances, ce gout de l’emphase qui avait ete 
le defaut de la periode anterieure, mais sans lui donner 
comme aliment ces grandes idees patriotiques et sociales 
qui excusaient la rhetorique pompeuse du discours musical. 
Ils eurent pourtant des compositeurs de grand merite, 
comme Paisiello, Mehul, Spontini, Lesueur, Cherubini, 
Bo'ieldieu. 

La ceremonie la plus grandiose qui, sous la monarchic, 
eut l’eclat des fetes de la Revolution, est celle du Sacre. 
La musique ne manqua pas d’y participer solennellement 
en Thonneur de Napoleon, de Louis XVIII, de Charles X. 
Pour un compositeur qui aurait eu les gouts hero'iques de 
Beethoven avec une admiration enthousiaste pour l’epopee 
napoleonienne, c’etait une belle page d’histoire a illustrer 
que cette ceremonie du 2 decembre 1804, dont la pompe 
lut superieure a celles de rancien regime, et ou le pape en 
personne vint remettre le sceptre au premier consul. 
Lesueur a traite cette sc&ne; malheureusement, au lieu de 
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s’inspirer uniquement d’un tel sujet et de faire. si Ton 
peut dire, une oeuvre exclusivement napoleonienne, Lesueur 
ecrivit une sorte de cantate officielle de caractere tres 
general (malgre les details precis du programme) et voulant 
etre en etat de servir a d’autres ceremonies analogues, 
comme si le sacre d’un Napoleon, au seuil du xix e siecle, ne 
devait pas etre un fait unique! II a meme songe ala diver- 
site de goxits d’une clientele possible, comme on en peut jnger 
par les trois titres : 1° Premier oratorio pour le couronnement 
des princes souverains de toute la Chretiente , n importe les 
co?nmu?iions y compose par Lesueur... membre de VInstitut 
de France , d Paris, prix 50 fr . , au magasin de musique 
de J . Frey (s. d., partition de 100 pages); — 2° Deuxieme 
oratorio , etc. (meme titre que le precedent) ; — 3° Troi- 
sieme oratorio (meme titre). On le voit. il y a du choix. 
Les musiques sont differentes, selon qu’on veut faire pre- 
do'miner l’esprit martial, la religion, ou le sentiment 
patriarcal. Le premier oratorio debut e par une marche 
pour colonels et porte-etendards yenant se ranger dans la 
nef; le second, par une entree de cardinaux, eveques et 
archeveques se rassemblant dans le sanctuaire ; letroisieme, 
par une pastorale antique et patriarcale ou Von chante la 
jeunesse de David Roi et Prophete . L’ ensemble de chacun 
de ces « oratorios » est une musique a programme pour 
une sorte de ballet officiel devant encadrer les messes 
qu’ecrivirent Paisiello en 1804 et Cherubini en 1824. 
Yoici, d’apres Texemplaire de la Bibliotheque du Conser- 
vatoire de Paris, les principales parties du texte qui 
accompagnent la musique du premier oratorio : 

« Premiere Scene religieuse. — Pour ouverture, marche du couron- 
nement suivie du motif du Vivat , qui ne sera developpe qu’a la fin du 
3 e Oratorio. Sur cette marche, les colonels k la tele de leurs officiers, 
les porte-Drapeaux, arrivent en mesure dans les bas-cdtes de la 
nef. Les pretres, gardiens du grand autel, prient au fond du sanc- 
tuaire... 

« 2® Scene . — Chceur preparatoire, formant I'introduction de la 
grande action sacree qui va. suivre et qui a ete observee aux deux 
couronnements en question. Pendant ce choeur : Deiis , Deus , qui 
Populo tuo , entree solennelle des princesses s'avancant vers le 
sanctuaire entourees de tout le clerge; cette marche religieuse doit 
donner Tidee qu'elle est accompagnee des pas silencieux des vieux 
guerriers de la patrie qui chantent le l er motif, reunis avec les 
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femmes des heros. Sujet des paroles de ce chceur : Grand Lieu! 
toi qui as voulu que Clovis , Cun des premiers rots chreliens, fat 
baptise et sacre pur Villustre et bienheareux Remi , fais que Re mi, 
du haul des cieux, soil encore noire intercesseur et le protecteur de 
noire chef de I'Etat! A la fin de ce n° 2, Pautre priere a saint Remi 
est faite par le sacerdoce, les femmes et le peuple. Elle reviendra 
plusieurs fois dans ces Oratorios, mais unie a d autres sujets ainsi 
qu’a des choeurs nouveaux. 11 en sera de meme du l er motif de ce 
choeur des vieux guerriers, qui viendra se grouper aux chants 
nouveaux des onctions du Prince, rappelant tous, dans le 3 P oratorio, 
l'histoire du couronnement de Salomon. 

« 3 C Scene. — Pendant les prieres du sacerdoce et les chants reli- 
gieux du peuple, entree et marche serieuse des autorites de 1 Etat et 
des chefs guerriers, qui vont s asseoir k leurs places designees a 
droite et a gauche dans la nef. Durant cette cerdmonie, le clerge en 
prieres, a genoux autour du grand Autel, et le peuple semblent 
chanter le morceau d’ensemble suivant *. Supplices te rogamus , 
Omnipotens Leus. 

(c A la reprise de ce meme choeur avec les paroles JEteme Pater , etc., 
au couronnement de l’empereur, entree solennelle du Pape dans le 
•temple entoure des cardinaux; au sacre de Charles A, entree de 
l’archeveque accompagne des eveques, etc. Dans les deux circon- 
stances, le cortege sacre traversa toute la longueur de la basilique, 
depuis la porte jusqu’au chceur, et se rendit au grand autel pour 
prier; ensuite le Pape alia s’asseoir sur son siege pontifical et PArche- 
veque a son si&ge archiepiscopal. Durant cette ceremonie de priere, 
la musique chante en chceur les paroles qui suivent, tiroes du sacri- 
fice de la messe : Mterne Pater Omnipotens Audi nos! Suscipe 6 
Trinitas , etc., dont le sens est : 0 Trinite sainte , exauce notre 
priere , et recois cette antique off rand e d'une parcelle de la Vraie 
Croix deposee par le pontife sur V autel sacre . 

« 4 e Scene. — Le choeur a l’unisson des vieux guerriers et des 
femmes des heros entonne son nouveau motif ferme et de caractere : 
Omnipotentem ; Sancte Remigi, etc. 

pY ota. Bien entendu, on doit substituer a saint Remi, le saint 
qu’on honore dans chaque Royaume ou on executera ces Oratorios.) 

« Le motif de ce nouveau choeur, etant entendu, se developpe i et 
pendant ce developpement, le choeur de priere du n° 2, chante d’abord 
seul, par le peuple des deux sexes et le sacerdoce, vient maintenant 
grouper son premier motif doux et rythmique avec ce nouveau 
chant ferme et caracterise des guerriers et lui servir d’accompagne- 
ment, formant double choeur contrasts, en chantant cette priere du 
n° 2 : Ora Pro Nobis , Sancte Remigi Exaudi Nos in hoc festo , etc , qui 
signifie : « Ah ! prie pour nous, Saint Remi, dans cette fete ! O Vierge 
sans taehe I >> 

<c Scene. — Commencement du Final. 

« Prelude doux des cors, accompagne d’une harmonie de sentiment 
parliculier, annoncant Parrivee de l'auguste epouse du Prince qu’on 
va couronner ou de la premiere princesse du sang. Son entree dans 
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le temple entouree de toute sa corn*. La princesse s’avance d'un pas 
lent et majestueux jusqu’a l’entree du choeur, ou tout le clerge la 
recoit. la mene au grand auiel ou elle fait sa priere et lui indique le 
fauteuil ou elle va s’asseoir, a cote du siege prepare pour le nouveau 
souverain : vis-a-vis du Pape, ou de l’archeveque. Pendant Taction 
precedente, la musique chante le chceur : In Viriute Tua Lsetabitur 
Rex\ Domine Salvum , etc. 

(( 6 e Scene. — Choeur des vieux guerriers et des chefs militaires, 
accompagne du chant des femmes des heros... Venevemur ! Adoremus 
Decretum Dei , etc. 

« 7 Q Scene. — Des les premieres mesures du grand chceur qui ter- 
mine le final, les trois portes du temple se rouvrent. Les Yivats, les 
chants joy eux du peuple, se font entendre par ou se dirige la marche 
triomphale du nouveau souverain, jusques au parvis ou il met pied 
a terre. 

« Entree de l’Empereur ou du Roi : le clerge descendu du sanctuaire 
est venu au-devant de lui jusqu'a la porte de Teglise, precede des 
Eveques et Archeveques qui le conduisent vers Sa Saintete ou 
l’Archeveque : il arrive a la porte du choeur, entoure des marechaux 
et d’une cour brillante, et fait, avant d’y enlrer, une courle station, 
pendant laquelle les personnes composant son cortege vont prendre 
leurs places dans la nef. 

« L’Empereur seul, precede du clerge, entre dans le choeur et fait sa 
priere, se tourne ensuite vers Sa Saintete, lui donne le salut filial, 
qui lui est rendu par le salut affectueux du chef de 1’Eglise. Les Car- 
dinaux conduisent le nouveau souverain vers le siege qui lui est 
prepare. 

« Des l’arrivee du souverain dans le temple, toute cette ceremonie 
religieuse a ete accompagnee de la musique, qui a execute le grand 
morceau d’ensemble qui termine ce Final. 

« Les paroles en sont tii'ees des propheties de David, d’lsaie, etc. : 
Urbs beata , gloriosa , Agitet diem, Isetitise ! . . . Ce choeur a ete aussi 
execute avec les memes ceremonies religieuses au sacre de S. M. 
Charles X a son arrivee dans le temple, k Reims. » 

Ces musiques de Lesueur eurent une grande riehesse 
d’execution (400 chanteurs et 300 instrumentistes) ajoutee 
a une grande variete de formes (chceurs et doubles ehoeurs, 
soli, unissons, canons) et aux contrastes d’un style qui 
tour a. tour s’inspire des anciennes melodies liturgiques, 
et, avec une fantaisie puissante, a des effets d’orchestre 
d’un modernisme parfois saisissant. Schering y voit « un 
<( melange confus de grandeur et d’excentricite ». Lesueur 
voulait reformer la musique religieuse en lui donnant un 
style clramatique et descriptif; il avait exprime ses idees, 
des 1787, dans son Essai de musique sacree ou tnusique 
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motives et method ique et dans son Expose d une musique 
une, imitative et particuliere a chaque solennite. Les ora- 
torios « historiques et prophetiques » Rebora , Rachel , 
Ruth et Noemi, son Oratorio de Noel , joues sous Charles X 
dans 1’eglise des Tuileries, son! des oeuvres d’instrumenta- 
tion delicate que Berlioz aimait pour cc l’etrangete des 
melodies, leur colons antique, leur harmonie reveuse )). 
Lesueur est un romantique. En lui semblait se refleter 
la poesie d’Ossian. 

II faut mentionner aussi la Messe solennelle a quatre voix composee 
pour le couronnement de Napoleon i er , par Mehul , messe qui ne fut 
point executee, mais qui a ete recemment retrouvee et reduite pour 
orgue (Paris, Lemoine) par M. Tabbe A. S. Neyrat, maitre de cha- 
pelle de la primatiale de Lyon. 

II y a une messe en manuscrit de Paisiello (Bibl. du Conservatoire) 
avec ce titre : Messa per la Real Cappella delle Tuilerie (sic), a sua 
Real Maestra cristianissima Luigi XVIII Re de Francia , Dal Cav. 
Giovanni Paisiello Direttore e compositore di mnsica della Real Cor te 
di Napoli , 181U. 

Nous avons parle de la ceremonie du saere pour montrer 
la persistance du lien qui rattache la musique a la vie 
sociale; mais c’est au theatre que parurent les oeuvres les 
plus remarquables. Elies sont dues a des Italiens que Paris 
s’etait plus ou moins assimiles, ou a des compositeurs 
frangais qui avaient deja fait figure dans la periode revolu- 
tionnaire. 

L’opera italien, si distinct de V opera de Rameau et de 
Gluck, n’avait progresse que lentement; il resta longtemps 
encore attache aux habitudes d’un art facile et superficiel, 
avant de produire quelques chefs-d’oeuvre. Nous devons 
revenir un peu sur nos pas pour suivre sa fortune. 

Jommelli etait mort en 1774, Galuppi en 1784, Sacchini 
en 1786; et il semblait qu’avec eux fut terminee une 
periode de Tancien regime lyrique. Mais, parmi leurs 
successeurs, combien y en eut-il qui resterent les hommes 
du passe! 

Le Napolitain Cimarosa (1749-1801), dont la vie fut roma- 
nesque et la mort mysterieuse comme celle d’un Italien du 
xvi e siecle, n’a pas ecrit moins de 75 operas, dont un seul, 
Matrimonio segreto (ou Heimliche Ehe, Vienne, 1792), plein 
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de verve et cle fraicheur, reparait encore quelquefois, sur 
certaines scenes. Paisiello (1741-1816) en a ecrit plus de 
cent; sept seulement furent publies (parmi lesquels La 
Serva pcidrona, Naples, 1769, et II Barbiere di Siviglia). 
Paer, ne a Parme en 1771, mort a Paris en 1839, est~ l’au- 
teur de 43 operas, tous oublies aujourd’hui, sauf Ie char- 
mant Maitre de Chapelle (1821), digne de Mozart et de 
Beethoven. 

Un fait caracteristique est Pattraction exercee par la 
France sur les Italiens, les Napolitains principalement. 
Les meilleurs vinrent a Paris, soit pour ecrire des pieces 
fransaises, soit pour adapter des pieces anterieurement 
ecrites, soit enfin pour produire des ouvrages italiens : non 
pas seulement des auteurs d’operas bouffons ou comiques 
ct d’intermedes, comme le Napolitain Duni, Paisiello, 
Anfossi, mais des compositeurs de grands operas. On jouait 
en 1779 II Cavaliere errante du Napolitain Traetta, qui 
reprenait des sujets maintes fois traites avant lui; en 1784, 
le Cid d’un autre Napolitain, le fecond Sacchixi. Le tres 
estimable Salieri (ne a Legnano en 1750) eut trois bonnes 
fortunes : il fut protege par Gluck; il donna quelques 
lemons (d’italien, sans doute) a Beethoven, et il fut acclame 
a Paris, en 1785, pour son Tarare , grand opera en cinq 
actes et prologue, avec un livret de Beaumarchais. L’ceuvre 
etait mediocre; ce qui fait le plus grand honneur a la 
probite artistique et a la modestie du compositeur, c’est 
qu’il la remania, malgre son sucees, et la donna en 1788 a 
Yienne sous le titre d 'Axur re d'Ormus. Zingarelli (ne a 
Naples en 1752), hauteur prefere de Napoleon Bonaparte, 
fit joucr une Antigone , « opera lyrique en trois actes » 
(1790). Berxardo Porta (ne a Rome en 1758) donna une 
serie d’operas-comiques et de grands operas : Le Liable a 
quatre (1788, sur un livret de Sedaine deja traite par Phi- 
lidor en 1756), Paganini ou le Calendrier des vieillards 
(1792), Laurette au village (1793), une dizain e de piecettes 
du meme ordre, et deux grands operas : les Hoj'aces (1800), 
le Connetable de Clisson (1804). En 1811 fut joue le 
Sophocle de Fiocchi (3 actes sur un livret de Morel). 
A.-M. Bexencori, de Brescia, etabli a Paris depuis 1803, 
eerivit les 3 derniers actes d’ A lad in ou la Lampe enchantee 
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(oeuvre commencee par Nicolo, et qui, en 1822, eut un 
enorme succes). C cst encore un Napolitain qui ecrivit a 
Paris une Jeanne cl'Arc (1821), suivie dune quinzaine 
d’operas-comiques. 

Le seul chef-d’oeuvre qu’ait produit 1 art italien dans le 
genre noble est la Vestale de Spontini, jouee pour la pre- 
miere fois le 15 decembre 1807. La section de musique dc 
Flnstitut lui attribua le prix decennal comme etant cc le 
meilleur opera joue dans line periode de dix annees ». C est 
une oeuvre toute de sentiment^ et de poesie intense. Des le 
debut, on applaudit avec enthousiasme certaines pages 
charmantes comme l’hymne du matin, Filles du Ciel (I, 
n° 4), chant de la grande vestale accompagne par les pre- 
tresses; des scenes a effet comme la Marche au supplice, 
avec le chant (n° 5) Perisse la Vestale impie, objet de la 
haine des Dieux , et (n° 6) le duo : Adieu , adieu , mes tendres 
sceurs. La Vestale eut 74 represen tations jusqu’au 26 oct. 1817 
et, jusqu’au 4 janvier 1830, fut jouee 200 fois. (Une partition 
reduite pour piano et chant, avec texte allemand et fran- 
£ais, est a la Bibl. de L Opera.) 

Parmi les Frangais, Meuul et Boieldieu sont les meilleurs 
musiciens de theatre dont les ouvrages meritent une serieuse 
attention. Par son decret de 1804, Napoleon avait institue 
un prix de 10000 francs pour le meilleur opera compose 
cc dans les dix dernieres annees » ; un decret de 1809 pro- 
longea heureusement le geste officiel en creant un prix de 
5000 francs pour le meilleur opera-comique. 

Mehul triompha dans ce dernier concours, avec son 
Joseph (1807). Le jury du concours proclama la superiorite 
de 1’ oeuvre dans le rapport suivant : 

« C’estpour ce theatre (de rOpera-Comique) que M. Gretry seul, le 
plus spirituel, le plus vrai et le plus fecond des musiciens, a compose 
plus de cinquaute ouvrages, dont plusieurs sont des chefs-d’oeuvre. 
MM. Philidor, Duni, Gossec, Monsigny, Dalayrac, Cherubini, Martini, 
Berton, Catel, Boieldieu y ont donne d'excellenis ouvrages dans tous 
les genres. M. Mehul particulierement s’y est distingue par des 
compositions d’un talent aussi souple que brillant. Stratonice et 
Euphrosine approchent de 1‘elevation de la tragedie; Ariodant est 
d'un ton chevaleresque, et Joseph d’un caractere religieux; Ylrato 
est un opera bouffon que l’on a cru quelque temps une production 
italienne ; Une folie est de la comedie qui rappelle le genre spirituel 
de Gretry. 
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« M. Cherubini a fait jouer, dans l’epoque du concours, F opera des 
Deux Journees , ou 1 on reconnait son talent superieur; mais cet opera 
ne parait pas au jury devoir 1‘emporter sur celui de Joseph , de 
M. Mehul, lequel offre une musique savante et sensible, une expres- 
sion toujours vraie, variee suivant les sujets, tantot noble ou simple, 
tantdt religieuse ou melancolique. 

<t Le jury presente 1‘opera de Joseph comme Fopera-comique le plus 
digne du prix. 

« II demande en meme temps une mention tres honorable pour 
l'opera des Deux Journees , par M. Cherubini, et pour celui del 'Au- 
berge de Bagneres , par M. Catel, ouvrage remarquable par Felegance 
du style et une originalite piquante moderee par le gout. » 

En 1815, passant par Vienne a son retonr de Rome, Herold nolait 
les impressions suivantes : « Je sors du Karntnerlhor, ou j‘ai ete 
avec M. Salieri. On donnait Joseph , de M. Mehul, remis au theatre 
pour la troisieme fois. Ce que je disais de Festime que Ton faitici 
de ce grand compositeur m'a ete bien prouve ce soir. Voila quatre 
ans qu'on donne ici Joseph ; la salle etait pleine a six lieu res, et 
comble a sept, ce qui n'arrive pas souvent. Presque tous les mor- 
ceaux ont ete applaudis avec enthousiasme, et le duo de Jacob et de 
Benjamin, qui fait peu d'effet a Paris, a ete chante deux fois ce soir. 

« II est vrai que l'orchestre et les acleurs y mettent tous leurs 
soins; on voit qu’ils ont un vrai plaisir a execuler ce bel ouvrage. 
M. Salieri, qui ne 1‘avail vu qu'une fois il y a quatre ans, en a ete 
content et m'a bien felicite d etre l'eleve de Fauteur. Ah ! serai-je 
jamais digne de mon maitre?... » Quelques jours plus lard, Herold 
retourne voir Joseph , et il en parle ainsi : <c Que M. Mehul est 
heureux sans s’en douterl Son Joseph fait fureur en ce moment. Ce 
soir, je voyais a cote de moi (car les femmes vont ici au parterre, 
comme en Ilalie), ce soir done, je voyais autour de moi une foule de 
jeunes et jolies femmes qui se disaient a chaque instant : Oh! le beau 
morceau ! oh! la belle musique! Et Fauteur ne s*en doute pas. 11 y en 
a une qui pleurait pendant Fair de Simeon... j) 

L’oeuvre de Mehul fut jouee en Allemagne pour la pre- 
miere fois, sur la scene de l’opera de Dresde, le 30 janvier 
1817, avec le titre de Jacob et ses fils en Egypte (en all.). 
Weber, — qui ne connaissait pas exactement tous les 
antecedents de Mehul, car il lui attribue la paternite de la 
Marseillaise! — fit de la representation un compte rendu 
enthousiaste : 

(c Mehul, apres Cherubini, est au premier rang de ces compositeurs 
qui ont choisi la France pour y suivre leur carriere artislique, mais 
qui, par la v4rit6 de leurs ouvrages, appartiennent a toutes les nations. 
Peut-etre Cherubini est-il plus genial; en revanche, il y a chez Mehul, 
avec plus de circonspection [Besonnenheit) , un emploi conscient et 
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tres sage de ses facultes, une certaine clarte naturelle, temoignant 
d'une £tude penetrante des anciens maitres italiens et surtout des 
oeuvres dramatiques de Gluck. Une grande verite dramatique, une 
action vive non arretee par d’absurdes repetitions, de beaux effets 
obtenus par des moyens souvent tres simples, une economic (sic) de 
rinstrumentation qui donne seulement ce qui est necessaire : telles 
sont ses qualites essentielles et propres. Celui qui connait et a su 
apprecier l’aimable enjouement, l’entrain populaire et l’adresse 
d 'Une folie , admirera, en entendant Joseph , la souplesse d’espril et 
de sentiment d’un tel maitre. » (Weber, Ausgewdhlte Schriften.) 

Joseph , dont Ie succes n’est pas encore epuise, estToeuvre 
principale de Mehul; le grand compositeur avait deja 
conquis la faveur du public par une oeuvre de theatre 
moins importante, le Jeune Henri (1797). Le Journal de 
Paris donne les details suivants sur l’effet produit par la 
premiere representation : 

Entre plusieurs morceaux de ce grand maitre que le tumulte d’une 
representation orageuse n’avait point empeche les spectateurs d’ap- 
precier et d'applaudir avec transport, Fouverture surtout avait 
entraine tous les suffrages, sans aucun melange de la defaveur qu’a 
paru exciter le poeme. Le public a redemande le 13 cette magnifique 
composition; il l*a redemandee le 14, et sur ses instances reiterees 
tous les artistes de ce theatre ont entraine, ont port£ Mehul sur la 
scene, malgre sa resistance; et la, le public, les acteurs, l’orchestre, 
tous, d‘un accord unanime, Font comble d’acclamalions, melees a la 
fois d’enthousiasme pour son talent et d'inleret pour sa personne, 
acclamations peut-£tre encore plus flatteuses que les applaudisse- 
ments dont les representations d'JEuplu'osine, de Stratonice et de 
Melidore ont ete si souvent couvertes. » {Journal de Paris , 17 floreal 
an V, 6 mai 1797.) 

Le m£me journal, en annoncant, dans son n° du 5 aout, la publica- 
tion, « chez le citoyen Ozi, directeur de Fimprimerie du Conserva- 
toire de musique », de l’ouverture du Jeune Henry , a arrangee pour 
le forte-piano par l’auteur )>, ajoutait ; « Nous nous empressons 
d’annoncer 1‘impression de ce savant morceau, dont la celebrite a ete 
si justement consacree par l’enthousiasme avec lequel il a ete rede- 
mande et entendu, dans les entr'actes des representations du theatre 
de la rue Favart. » 

Le succ&s obtenu par Mehul en Allemagne aussi bien qu’k Paris 
s’etendit k des oeuvres dfe second ordre oubliees de bonne heure dans 
notre pays. Tout en laissant deviner, entre les lignes, de legeres 
reserves, Weber parlait ainsi d'un autre ouvrage du compositeur ; 

« A Fannonce de Fopera d 'Helene par Treitschke, d’apr^s le texte 
francais de Bouilly, musique de Mehul, qui fut repr4sente pour la 
premiere fois sur notre scene le mardi 22 avril 1817, j’ai simplement 
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a ajouter une remarque, en renvoyant a la critique des particularity 
de cet excellent maitre que j’ai essaye de donner a Toccasion de 
l’opera Jacob et ses fils : c’est qu’ Helene fut ecrite cinq ans plus tot 
que Jacob et ses fils , et nous montre la vie rustique dont la serenite 
contraste avec la passion des caracteres qu'il fait vivre adroitement 
dans ce milieu. — Bien que dans un tout autre genre, avec un coloris 
different, l’auditeur attentif ne pourra meconnaitre combien ce com- 
positeur reste fidele a lui-meme et personnel. » (Weber, Ausg. Schr.) 

Mehul a developpe en tres bon langage une idee inte- 
ressante qu’il convient de joindre a la mention de ses 
succ£s de theatre. 

II voulait que l'esthetique musicale, si confuse, fut eclaircie par 
les compositeurs eux-memes : « ... Au milieu de ces debats, de ces 
partis dont ils sont tour a tour Tidole ou la victime, pourquoi les 
compositeurs gardent-ils le silence? Ne sont-ils pas depositaires de 
leur art? N ; en doivent-ils pas le tribut? Lorsque 1‘opinion les place 
a une certaine hauteur, c'est pour etre dirigee par eux et les rendre 
responsables des progres de l’erreur. Attendront-ils pour elever la 
voix, que tous les genres, confonduspar Tignorance, aient rompu le 
gout el precipite Tart dans le chaos des systemes? Je suis loin 
d'exiger qu’ils consacrent entierement leurs veilles a neutraliser par 
leurs ecrits l’influence du mauvais gout et les caprices de la mode. Le 
bien faire est preferable au bien dire, et une bonne partition prouvera 
toujours 'plus que de bons preceptes. Cependant, je voudrais que 
lorsqu'un ouvrage est destine a voir le jour, il fut toujours accom- 
pagne d‘un examen dans lequel les compositeurs rendraient un compte 
detaille de leurs intentions, des moyens qu'ils ont employes pour les 
exprimer, des principes qui les ont diriges, des regies qu'ils ont 
suivies, et des convenances qu’ils ont du observer par rapport au genre 
qu'ils ont Iraite. De pareils ecrits formeraient a la fois une poetique 
musicale, etc. » (Mehul, preface d’Ariodant.) 

Idees excellentes en soi, un peu vaines dans la pratique; 
ear il est rare que la profession de foi d’un compositeur 
s’accorde avec ses oeuvres reelles ! D’ailleurs Mehul n’a pas 
pratique le systeme qu’il preconise et l’a laisse a l’etat de 
simple voeu. 

Avec Mehul, Fr. Adr. Boieldieu (1775-1834) representa 
glorieusement le genie fran$ais chez nous et a l’etranger* 

Apres avoir fait jouer a dix-huil ans la Fille coupable et k vingt 
ans Rosalie et Mirza dans sa ville natale (Rouen), il vint a Paris, 
dans la maison de Seb. Erard, ou il connut, pour son profit musical, 
Mehul et Cherubini avant d’aborder la scene de Fopera-comique. II 
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sejourna a Saint-Pelersbourg (1803-1810) par suite d’un mariage 
malheureux avec une danseuse; de retour a Paris, il donna la serie 
de ses operas-comiques dont Jean de Paris est le premier (1812). 
En 1817, il succeda a Mehul comme professeur de composition au 
Conservatoire, ou il resta jusqu’en 1829. On compte parmi ses 
eleves Auber, Adam, Fetis, Zimmerman. 

Boieldieu a compose 39 ouvrages cle theatre dont un 
seul opera, les Deux Nuits (1829), qui eut peu de succes. 
Il ecrivit parfois cn collaboration avec Mehul (le Baisei • et 
la quittance , 1804), avec Cherubini, Catel et N. Isouard 
( Baijard a Mezieres , 1814), avec Berton (la Cour des fees , 
1821), avec Kreutzer (. Pharamond , 1825). Sa maitrise et 
sa personnalite brillent dans des oeuvres dont les plus 
celebres sont les Voitures versees (1808), le Chaperon 
rouge (1818), dont la premiere representation fut un 
triomphe, et la Dame blanche (1825), qui, en son genre, 
— et malgre de fastidieuses repetitions de paroles, — est 
un chef-d’oeuvre auquel les Allemands ont toujours rendu 
justice. Schopenhauer estime que le livret en est admira- 
blement congu et doit passer pour un modele ; Mendelssohn 
recommandait a ses eleves l’etude de rOuverture. Au foyer 
de 1’Opera de Vienne, le buste de Boieldieu voisine avec 
celui des plus grands maitres. Boieldieu est un Mozart 
frangais. Certain es musiques dc notre temps font sentir, 
par voie de contrasts, le charme et le prix de sa sponta- 
neity de sa grace ingenue, de sa verve, de la fraicheur de 
son inspiration melodique. 

Un historien allemand de la musique, d’ailleurs tres 
favorable a Taimable compositeur (K. Storck), dit que 
l’art de la Dame blanche donne de l’agrement a la vie, sans 
exprimer la vie : Schmuck des Lebens , nicht Lebenskunst. 
La distinction est bien contestable! De quel droit ne recon- 
nait-on l’expression exacte de la vie que dans les formules 
compliquees et dans le langage de la douleur? L'humanite 
connait autre chose que les dechirements et les larmes. 
Elle est tres diverse; Democrite en fait partie au meme 
titre qu’Heraclite, Beranger au meme titre que Feuerbach, 
Manon au meme titre qu'Yseult; et se mettre, comme on 
dit, cc en dehors de la vie est encore une facon de conce- 
voir la vie et d’etre vivant. L’oiseau de Minerve, il est 
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vrai, ne se leve qu’au crepuscule; certains compositeurs 
d’aujourd'hui semblent trouver que c’est encore trop tot! 
Mais 1 alouette qui, en pays gaulois, est un oiseau-symbole, 
se leve avee le jour. Pour une raison d’agrement aussi, 
1’art doit avoir un double aspect; contrairement aux lois 
physiques, les musiques legeres comme celle de la Dame 
Blanche font equilxbre, dans 1 Histoire, aux musiques 
savautes et lourdes. Les unes nous reposent des autres; 
il taut savoir les aimer toutes (avec des nuances, bien 
entendu, dans la sympathie). Apres avoir admire la plus 
belle tulipe eclose sous la loupe d un horticulteur de 
Harlem, on aime le petit bouquet de violettes des bois, 
fleurs simples, mais douees d’un parfum qui dure... 

Le temoignage des etrangers a la meme importance, 
pour un compositeur, que celui d’une posterite qui serait 
contemporame. W eber ■> — faisant, il est vrai, une critique 
de journaliste oblige, dans une certaine mesure, de tenir 
eompte des circons Lances — a lone l’enjouement et Tesprit 
(■ heitere Laune , frohlicher Witz) de la Dame blanche ; il 
n’avait pas une moindre estime pour Jean de Paris , a 
propos duquel il a ecrit une page curieuse ou, en formant 
un peu le contraste pour expliquer honorablement les 
laeunes du theatre de ses compatriotes, il institue une juste 
comparaison de Y esprit frangais et du caractere allemand : 

« Le genre auquel apparlient cet opera, s’est forme depuis une 
dizaine dVnnees ou un peu plus en France et, de la, s'est repandu 
aussi sur UAllemagne. On a cherche a designer ces productions sous 
la denomination d*operas « de conversation », « operas mondains » 
ou « operas de salon », parce que la plupart du temps, ne tenant 
aucun eompte des donnees historiques qui les reportent parfois tres 
loin de nous, ils ne nous offrent & vrai dire qu*un tableau de la vie 
mondaine de notre societe ou plutdt de la societe francaise. 

« Ils sont les freres musicaux des comedies francaises et nous 
donnent, comme elles, ce que cette nation offre de plus aimable. Une 
franche bonne humeur, un badinage Ieger, un esprit enjoue, tout 
cela agr^ablement amene par quelques jolies situations, voila les 
qualites propres a ces operas dont le gout de la nation a fait a un 
tel point I’essentiel que Ton pourrait, comme dans les comedies, 
en nommer un tres grand nombre qui se ressemblent presque com- 
pletement au point de vue du genre d’invention, de la coupe, de la 
maniere de trailer le sujet et de dessiner les caracteres; ils ne 
peuvent etre distingu^s les uns des autres et offrir un attrait parti- 
CoMBARiEtr. — Musique, II. 29 
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culier que par la maniere plus ou moins heureuse de Iraiter une 
matiere en vogue. 

a Ils forment un contraste avec le sentiment profond de la passion 
qui est propre a Fame allemande et a Fame italienne, en ce qu‘ils 
represented la raison et l'esprit. C'est surtout vrai au point de vue 
musical. De meme qu’il suffit a Fimagination allemande profonde 
d'une seule pensee donnee pour Finciter a executer un tableau 
sonore en harmonies splendides, de meme que dans l'ardente imagi- 
nation italienne les seuls mots amour , esperance , etc. produisent 
souvent le meme resultat (et ensuite, meme depouillee de ces mots, 
F oeuvre vivrait certainement par elle-meme, eloquent tableau de 
Fame, comme par exemple dans la haute musique instrumentale), 
c'est le propre de la musique francaise de n’avoir la plupart du temps 
de valeur que par la parole seule, car elle est, par sa nature et sa 
nationality, spirituelle. (Weber, Zoo. cit.) 

Boieldieu eut un rival : Nicolo Isouard, ne dans Pile de 
Malte en 1775 (7 Paris, 1818). Apres avoir etudie a Palerme 
et a Naples, apres avoir fait jouer a Florence, puis a 
Livourne, quelques pieces bientot oubliees, et un peu erre 
par le monde, Nicolo s’etahlit a Paris (1799). II a ecrit une 
cinquantaine d’operas dont deux eurent un succes tres vif : 
Cendrillon (1810, livret d’Etienne) et le Billet de loterie 
(1811, livret de Roger et Creuze de Lesser). Les dernieres 
annees de sa vie furent pleines d’amertume; il jalousa 
beaucoup Boieldieu sans avoir son talent. 

Cherubini, Italien adopte par la France, a vecu au dela 
des limites de cette bistoire; mais nous n’avons pu omettre 
cette noble et grave figure de l’ancien regime musical : 
Berlioz le proposait aux jeunes musiciens comme cc un 
modele sous tous les rapports )) et Beethoven Fappela 
(dans une lettre a L. Schlosser) (c le meilleui' compositeur 
de son temps ». Ce fut, dans la region de Y art officiel, un 
haut personnage-, tres estime pour Tabondance, le serieux 
et la variete de ses oeuvres. II s’etablit definitivement, 
en 1788, a Paris, ou il trouva Topera bouffe ramene par 
Yiotti et installe aux Tuileries sous le nom de Theatre de 
Monsieur. Il a beaucoup ecrit pour la scene, pour l’Eglise, 
pour le Concert, avec des succes inegaux, en prenant Gluck 
comme modele, en profitant aussi des creations de Haydn 
et de Mozart, et en realisant. avec beaucoup d’autorite, une 
sorte de synthese de Fart italien et de Part frangais. Ses 
operas nous seraient aujourd’hui penibles; ils le furent 
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quelquefois au public de l’epoque imperiale, mais pour des 
raisons qui ne seraient plus les notres : on leur repro- 
chait d’etre trop savants. Son Anacreon (1803) fut siffle 
comine cc musique allemande ». Les auditeurs, en general, 
se plaignaient de cc n avoir pas le temps de respire r et de 
jouir des airs ». Napoleon trouva cet art complique; il 
disait a Cherubini, auquel il preferait Paisiello et Zinga- 
relli : « Vos accompagnements sont trop forts ». Il ne se 
trompait pas absolument; il y a, dans la musique de 
Cherubini, des duretes, des brusqueries, certaines vio- 
lences formelles qui sonnent creux. Les ouvertures et les 
pages purement instrumentales du maitre d’Halevv ont 
garde un plus serieux interet que sa musique vocale. 

Lodoiska , comedie heroique en 3 actes, jouee en 1791 (1‘annee de 
la mort de Mozart) dans la salle Feydeau, qu’on venait de construire 
pour les Italiens, eut uu vif succes. Elisa ou le mont Saint-Bernard 
(1794) plut surtout par son premier acte, <c qui est peut-etre, dit 
Miel, ce que la scene chantante a de plus pathetique ». Les deux 
journees ou le Porteur d’eau , « opera-comique en 3 actes du citoyen 
Bouilly, musique du citoyen Cherubini, dedie au citoyen Gossec, repre- 
sents pour la premiere fois sur le theatre de la rue Feydeau le 
26 nivdse an 8 » (1800), reparait encore quelquefois sur les scenes 
modernes ; c’est Fhistoire d’un porteur d'eau Savoyard qui, pendant 
les troubles de la Fronde, parvient & faire echapper un proscrit 
fugitif, lequel, autrefois, lui avait sauvS la vie. Les deux morceaux : 
Guide mes pas y 6 Providence , et Un bienfait nest jamais perdu , 
donnent lieu a des ritournelles qui reviennent frequemment et 
mettent dans la musique une sorte de fil conducteur. 

Le porteur d'eau ou les Deux journees fut joue a Munich en 1811, 
sous le titre Armand (du nom du comte Armand, president du Parle- 
ment, personnage de la piece). Weber en fait un eloge enthousiaste. 
Dans une « Lettre d’un voyageur il dit qu’il a crie a son postilion : 
« Je ne voyage plus ; aujourd’hui, c’est la joumee du Porteur d'eau 1 » 
Il ajoute que pour rien au monde il n’aurait voulu se priver de cette 
<c divine musique de l’orchestre de Munich », Il analyse la piece 
(deja derangee pour l’exportation), enumSre les beautes, et termine 
par ces mots : (c Si j’ai tant bavarde sur cet op^ra, cest qu'on ne 
p eut jamais en dire assez sur de tels chefs-d'oeuvre ». Les Abend- 
rages ou Vfitendard de Grenade (1813), opera en 3 actes, sur un 
livret conforme k la legende racontee par Chateaubriand, eurent peu 
de succes {20 representations). Il faut en louer cependant Fouverture, 
Pair de Gonsalve : Poursuis tes belles destinies (I, 6), et la scene 
d’Almanzor : Suspendez d ces murs mes armes , ma banniere (II, 8). 
Sur les 23 operas du compositeur, tels sont les plus celebres. 

Parmi les grands musiciens qui ont temoigne de leur admiration 
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pour Cherubini, on peut citer encore R. Schumann qui l’appelle « le 
magnifique » [den herrlichen ), Moscheles, Mendelssohn. Hans de 
Bulow voyait en Brahms « l'heritier de Luigi (Cherubini) et de 
Ludwig (Beethoven) »; il appelait Glinka « un Cherubini russe ». 
Dans une recente etude ( Jahrbuck de la Musikbibl. Peters ), un cri- 
tique de grande autorite, Hermann Kretzschmar, a replace Cheru- 
bini au rang d’honneur qui lui est du, en montrant son originalite et 
ses tendances deja romantiques. Aux jugements reunis dans cette 
6tude, on peut ajouter, entre autres, celui de d’Ortigue qui ecrivait en 
1829 (en parlantil est vrai de la musique d’eglise) : « M. Cherubini, 
createur d un art nouveau , fondateur d'une ecole parmi nous ... » et 
un peu plus loin : « M. Cherubini, ou : pour mieux dire , Vecole fran- 
caise » (d'Ortigue, de la Querelle des dilettanti , 1829, p. 47 et 50). 

1/ oeuvre religieuse de Cherubini comprend, avec plusieurs 
oratorios, des motets alia Palesti'ina et 8 0 Salutaris ... 
(dontun improvise pour la messe de mariage de Boieldieu), 
18 messes solennelles, dont 2 messes de Requiem : la 
premiere fut refusee par l’Archeveque de Paris, aux 
obseques de Boieldieu, paree qu’il devait y avoir des 
femmes parmi les chanteurs; la seeonde est ecrite pour 
voix d’hommes. Cherubini est l’auteur de la grande com- 
position publiee sous ce titre : Troisieme messe solen- 
nelle a trois parties en choeur avec accompagnements a 
grand orchestre executee au sacre de S. M. le Roi Charles X, 

composee par L. Cherubini Surintendant titulaire de la 

musique de S. M. le Roi de France , et Directeur de VEcole 
Roy ale de musique et de declamation de Paris ( prix i8 fr . , 
a Paris , chez V auteur, rue du faub. Poissonniere , n° i9, 
S. d., partition de 200 pages); composition qui ne manque 
ni de grandeur ni d’eclat, mais qui ressemble trop, avec 
son earactere theatral, a un discours d’apparat. Elle est tres 
differente de celle de Lesueur. Lesueur ecrit une musique 
en marge de la liturgie, pour encadrer les parties de la 
messe; Cherubini compose une vraie messe. Berlioz 
Tapprecie en ces termes : 

« On rencontre, il est vrai, dans la Messe du sacre, plusieurs 
passages dont le style, empreint du defaut que je signalais tout k 
l'heure, a plus de violence que de vigueur, et partant peu d’accent 
religieux; mais tant d’autres sont irreprochables et, d’ailleurs, la 
marche de la Communion qui s’y trouve est une inspiration de telle 
nature, qu elle doit faire oublier quelques taches et immortaliser 
1 oeuvre a laquelle elle appartient. Yoil& l’expression mystique dans 
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toute sa purete, la contemplation, Fextase catholiques! Si Gluck, 
avec son chant instrumental aux contours arretes, empreint d*une 
sorte de passion triste, mais non reveuse, a trouve, dans la marche 
d 'Alceste, 1‘ideal du style religieux antique, Cherubini, par sa 
melodie egalement instrumentale, vague, voilee, insaisissable, a su 
atteindre aux plus mysterieuses profondeurs de la meditation chre' 
tienne. )> 

Dans I* oeuvre profane de Cherubini, dont l’imposant 
catalogue a ete dresse en 1843 par Botlee de Toulmont, 
les Ouvertures ont ete Fobjet d’une attention particuliere. 
Elies semblent n’avoir pas ete sans influence sur certains 
grands maitres du xix° siecle. De la puissance, un sens 
dramatique reel, des formules originales d’harmonie et des 
contrastes qui firent reprocher au compositeur les memes 
« bizarreries » qu’a Beethoven, une sorte de poesie un 
peu austere aimant volontiers Felegie grave et Fexpres- 
sion melancolique (on est alle, en 1800. jusqu’a comparer 
F auteur d' Eliza a Dante), une certaine independance magis- 
trale evoquant, malgre la belle tenue du style, Fidee cFun 
romanti^sme en germe, analogue a celui qu’on peut trouver 
chez certains litterateurs de FEmpire (un Ducis, un 
N. Lemercier...) : telles sont les qualites fort distinguees 
qu’on y trouve. L’art de Cherubini est complexe : il doit 
quelque chose a Gluck, a Haydn pour Finstrumentation, a 
Mozart pour le traitement des voix, a Mehul et aux musiciens 
fran^ais. II apparait entre Fancienne tradition de la musique 
italienne et les oeuvres brillantes du xix e siecle, mais 
plus pres de celles-ci que de celle-la. L’impression qui 
domine est celle d’un talent inspire, fort , s’imposant plus 
a Fadmiration par les qualites serieuses que par la grace 
melodique. Blaze de Bury a nomme Cherubini « le Royer- 
Collard de la musique On peut rapprocher ce mot de la 
boutade suivante. Rossini dinait un jour chez son eompa- 
triote, lequel avait mauvais caraetere et se fachait volon- 
tiers; se querellant avec lui (au sujet du manage de sa 
fille), il lui dit entre autre s amenites : cc Yous ne me faites 
pas peur ! mes pizzicati valent plus que toutes vos fugues ! » 
L’auteur du Barbier eut repete volontiers a l’auteur des 
Abencerages : Zanetto , lascia le donne , estudia la matema- 
tica ! 
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Pourquoi faut-il qu’il y ait une tache a la memoire de 
Cherubini? C’est Berlioz lui-meme qui va Findiquer : 

t< ... II regardait Mozart comme le premier des musiciens, et trou- 
vait Gluck plus grand que la musique. II avait peu de syrupathie 
pour Weber, qu’il accueillit cependant avec un tres vil empresse- 
ment, quand il vint le voir, lors de son passage k Paris, en 1826. 
Pour Beethoven, il le redoutait comme Vantechrist de Vart. Son 
equile et son grand sens musical et poetique le mettaient dans 
l’impossibilite de meconnaitre un tel genie; mais il entrevoyait de 
ce cote le scintillement crepusculaire de certaines idees qu’il ne vou- 
lait pas admettre, et, malgre lui, il s'attristait de la puissance qiCil 
leur voyait acquerir. » (Berlioz.) 

Dans cette esquisse del’etat de la musique sous TEmpire 
et la Restauration, doivent trouver place quelques traits sur 
la situation artistique et financiere de l’Opera - et sur 
Thomme de valeur qui essaya de la relever : Alex. Choron. 
La situation n’etait guere brillante, de toute fagon, et 
justifiait l’empressement avec lequel on accueillait les 
Strangers. Depuis 1807, 1’ Opera etait dirige par un homme 
etranger a la musique, Picard, l’auteur de la Petite ville. 
En 1815, il fut remplace par Choron qui avait le titre de 
regisseur general; Persuis, violoniste et compositeur, fut 
nomme Inspecteur general de la musique, et Kreutzer, 
autre violoniste, auteur d’une quarantaine d’operas oublies, 
chef d'orchestre. A ce triumvirat divise par des haines 
cordiales commandait Papillon de la Ferte, intendant des 
Menus, cc personnage a la volonte stupide » (Castil-Blaze), 
<c esclave de mille petites passions ». 

Les artistes jouant les premiers r61es etaient : D^rivis, « voix 
magnifique, stature imposante, gestes manquant de noblesse, avec 
je ne sais quoi de bourgeois qui percait en lui au travers du 
manteau royal »; Nourrit (le pere), « qui ne fait qu’imparfaitement 
la roulade, et mauvais acteur » ; Lxys, qui approchait de la soixan- 
taine; M me Branchu, qui, un moment, avait « egale la tendre ettra- 
gique Saint-Huberti ». Dans un rapport du 16 juin 1816, Choron 
exprimait, sur les femmes servant de doublures, des doleances que 
M. Gabriel Yauthier resume ainsi d’apres quelques lignes du docu- 
ment original : « Celle-ci, sujet ignoble, sans moyens aujourd’hui, 
est entierement usee; celle-lk, voix dure et glapissante, maintien 
gauche et de mauvais gout, est sifflee par le public; telle autre, par 
son inconduite, a perdu fraicheur, voix el beaute; telle est vieille, 
laide, n’a jamais eu de voix ni su un mot de musique... » La plupart 
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des chorisles etaient « desagreables a voir, desagreables a entendre 
Les sujets menaces d’etre mis en reforme s’adressaient a Persuis, 
qui, menace lui-meme dans ses fonctions, faisait intervenir Spontini ; 
et ce dernier, aigri par le refus de reprendre son Fernand Cortez , 
ecrivait au secretaire general de la Maison du Roi : « Ce malheureux 
Opera, moribond comme il Test, a-t-il besoin d’autres coups pour 
expirer que ceux dont il est frappe par 1‘inepte, tyrannique et 
ignoble administration actuelle? ». En general, d'apres les temoi- 
gnages contemporains, on ne chanlait pas, a l'Opera : on criait. 
« Les premieres cantatrices, ecrivait lady Morgan, cbantent hors 
de mesure; et plus elles s’abandonnent a leur criaillerie , plus elles 
sont couvertes d’applaudissements. n C'est la tradition du xvm e siecle 
qui continuait. 

L’orchestre se composait de 24 violons (aux appoinlements de 
5 000, 3 000 et 1 000 fr.); 8 altos (de 1 500 a 1 000 fr.); 10 violoncelles 
(dont le premier touchait 3 000 fr.); 8 contrebasses (de 2 000 a 
1 000 fr.); 3 hautbois (Wogt, a 2 750 fr., F. Miolan, a 1 800, 
Schneitzceffer, a 1 600); 2 flutes (Tuloxj, a 2 500 fr., Lepine, a 1 500); 
3 clarinettes, 4 cors, 4 bassons (les premiers pupitres k 3 000 fr.); 
3 trombones (1200 et 1 000 fr.); 1 harpiste (1500 fr.) et 1 timba- 
lier (1 400). D’apres VEtat matrice de VAcademie royale de musique 
pour 1816 , les recettes de 1‘annee furent de 719 500 fr. ; la subven- 
tion fournie par le roi etait de 600 831 fr. Mais cet equilibre ne dura 
pas longtemps. En 1829, pour combler le deficit, le Ministre de 
1‘Interieur dut contribuer. Quant a la difficult^ d’alimenter le reper- 
toire par des ouvrages nouveaux, Choron la signalait ainsi (4 jan- 
vier 1817) : « M. Cherubini n’a jamais pu obtenir de succes; il est 
d’ailleurs occupe par les travaux de la Chapelle du Roi. La sante de 
M. M6hul est tellement derangee qu’ily a lieu de craindre qu‘on ne 
le conserve pas longtemps : il est hors d’etat de travailler; il n'a 
d’ailleurs jamais eu de succes a l’Opera. M. Lesueur travaille diffi- 
cilement; il n’a rien de pr&t. Il s’occcupe d‘un Alexandre a Babylone , 
ouvrage a fracas et de peu d’esperance. M. Paer, presse mille fois, 
et en ce moment encore, de travailler pour TOpera, ^ludesans cesse; 
il ne travaillera jamais. M. Bo'feldieu ne veut point travailler pour 
l’Opera : cela est bien connu. M. Nicolo ne veut rien donner avant la 
Lampe merveilleuse » (Cite par G. Yauthier). Mehul devait mourir 
dans le courant de 1’annee, et Nicolo en 1818. L '‘Alexandre de 
Lesueur ne fut jamais joue, pas plus que son Tyrtee et son Artaxerce. 
Quant a Paer, maitre de chapelle a TOpera italiea sous la direction 
de la Catalani, il voulait les fonctions de directeur (que Rossini 
allait bientot lui soufjffer). 

Alex. Choron (ne a Caen en 1771), ancien eleve de l’Ecole poly- 
technique, veritable apbtre de l’enseignement musical, marqua son 
passage a l’Opera par une grande energie administrative. Un artiste 
(Derivis) s’absentait-il sans conge regulier? Il s'adressait immedia- 
tement a la Police generale pour le faire ramener sous escorte. Un 
autre (Lavigne) s’abstenait-il de paraitre aux repetitions des Aben- 
cirages ? Trois cents francs d’amende et huit jours de prison!... 
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Choroiwbondait en projets de reformes que les circonstances erupe- 
cherent d’aboutir. II ecrivait k La Ferte, le 22 decembre 1816 : 
<c L'Opera est dans une langueur reelle avec les apparences du mou- 
vement ». 

Aujourd’hui, a distance, on ne peut que ratifier un tel 
jugement. C’est du c6te du theatre allemand qu’il va falloir 
regarder pour saluer Faurore cTun art nouveau. 
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Bibliotfidque musicale du thddtre de V Opera. Catalogue historique et anec- 
dotique, par Th. de Lajarte (Jouaust, 2 vol., 1878). — Get ouvrage est le 
resultat de la mise en ordre et du classement des archives de l’Opera dont 
M. de Lajarte avait 6t6 officiellement charge par M. de Chennevieres, direc- 
teur des Beaux-Arts. Ge ne fut pas un mediocre travail que Tinventaire de 
tontes ces richesses; il y regnait une grande confusion, car autrefois il n’y 
avait pas de bibliothecaire : le copiste du theatre, qui 6tait d’ailleurs un 
praticien habile, suffisait h tout; on parait mtoe n ’avoir pas compris 
que les partitions pussent 6tre cataloguees et conservees, dans un d£p6t 
special, an meme titre que les monuments littSraires. Le resultat des 
recherches de M. de Lajarte a 6te le suivant : il a trouve 241 operas, 
possedant tout leur materiel d’execution ; 106 ballets avec leurs parties 
s6parees; 184 partitions sans parties d’orchestre, plus un certain nombre 
de liasses d’airs de ballets detaches. Dans son catalogue imprim6, il a 
class6 toutes ces oeuvres par ordre cbronologique, en consacrant k chucune 
d’elles une substantielle notice oil il donne la date de la premiere represen- 
tation et cell© des reprises les plus importantes, la distribution des rdles, 
et une br&ve caracteristique avec qnelqnes anecdotes. Son catalogue n’est 
pas une simple nomenclature. On y trouve une veritable histoire de l’opera 
francais, que l’auteur divise en six periodes : 

Lulli : de 1671 [Pomone de Lulli) Si 1697 ( VEurope galante de Campra); 

Campra : de 1697 k 1733 (Hippolyte et Aricie de Rameau); 

Rameau : de 1733 Si 1774 ( Iphigenie en Aulide de Gluck); 

Gluck : de 1774 k 1807 (Vestale de Spontini); 

Spontini : de 1807 k 1826 (Sibge de Corinthe de Rossini); 

Rossini et Meyerbeer : de 1826 k 1849 (le ProphHe). 

En ce qui concerne le texte musical des operas, une grande publication 
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d’ensemble fut entreprise aux environs de 1875. C’est la collection Michae- 
LIS, ainsi appelee da nom de l’editeur. Michaelis eut l’idee pratique de 
reediter, dans les formes de l’ecriture moderne et avec une reduction pour 
piano, tous les operas du repertoire francais. II prit comme collaborateurs, 
pour la partie musicale et la constitution du texte, Th. de Lajarte, 
Poisot, A. Guilmant, G. Franck, Geyaert, Renaud de Vilbach, Bour- 
GAULT-Ducoudray, WECKERLIN, et, pour la partie litteraire,c’est-a-dire pour 
les notices historiques placees en t£te de chaque ouvrage, MM. Ad. Julien, 
LavOIX, Pougin, V. Wilder. Ge repertoire est surtout une oeuvre de vul- 
garisation; il n’y faut pas chercher une mise en oeuvre rigoureuse de la 
methode liistorique, si exigeante pour les moindres details; tout y est 
sommaire, reduit A l’essentiel, simplifie en vue de l’execution pratique. La 
collection Michaelis a remis au jour les operas de Beaujoveux, Cambert, 
Lulli, Gollasse, Gampra, Destouches, Rameau, Philidor, Gretry, Piccini, 
Salieri, Gatel, Lalande, Mehul, Lesueur, Mondonville, Delaborde, Berton, 
en un mot les principaux compositeurs des xyi% xvii c et xvm e siecles et 
du debut du xix e . Elle a atteint 40 volumes environ, dissemines aujour- 
d’hui, dans les bibliotheques. L’editeur mourut A la tache, sans avoir pu 
conduire jusqu’au bout cette grande entreprise. 
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Les compositeurs allemands de la seconde moiti6 du xvm° siecle. — Les 
oeuvres lyriques de la jeunesse de Mozart. — Caract&res g6neraux du genie 
dramatique de Mozart; ses priucipaux operas. — Premieres representations 
de Don Giovanni. — Accueil fait en Italie aux premiers operas de Mozart. 
— Beethoven et la musique dramatique; Fidelio ; caract6res et fortune de 
l’oeuvre. — Le Freischiitz ; opinion de R. Wagner. — Euryanthe et ses 
rapports avec le drame lyrique du xix® si5cle. — Oberon. 

Eel Allemagne, — Gluck excepte, — la musique de 
theatre n’avait produit, jusqu’en 1787, que des oeuvres 
mediocres, dont quelques-unes eurent beaucoup de succes 
en leur temps, mais sans rien de durable. Le genie de la 
race semblait peu doue pour ce genre d’art et, en general, 
pour le drame. Bourgeois et pot-au-feu ( philisterhaft und 
kausbacken , dit un historien), le public etait loin d’offrir, 
pour une rupture avec Titalianisme, un terrain favorable 
comme celui que Tauteur d * Orph£e et d ' Alceste avait 
trouve a Paris, aupres d’amateurs passionnes pour les 
querelles esthetiques. Hasse, que Krause surnomme le 
Correge de la musique religieuse; Naumann (1741-1801), 
fete a Copenhague, a Berlin, a Dresde, ecrivirent leurs 
meilleurs ouvrages pour TEglise. Graun ne composa que 
des operas italiens; et Telemann, a Hambourg, ,ne sut pas 
faire aboutir a une belle oeuvre sa tentative d’art national. 
Ceux qui cultiverent le grand opera furent de pales fournis- 
seurs ou des musiciens « a la suite » : A. Schweitzer 
(1737-1787), dont le meilleur ouvrage est une Alceste , sur 
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un pokme de Wieland, qui eut un grand succes et fut 
imprimee; Joh. Fr. Reichardt (1752-1814), qui illustra 
quelques textes de Goethe et sembla vouloir entrer dans la 
meme voie que Gluck. Deux genres de moindre envergure 
sont mieux represents : le melodrame et l’operette. Le 
premier fut cree en Allemagne par un musicien de culture 
moitie italienne, moitie allemande, Georg Benda (1721- 
1795), qui, dans son Ariane a Naxos (Gotha, 1774), donna 
un premier equivalent au Pygmalion de J.-J. Rousseau, 
sans connaitre ce modele. L’operette, qui ne fut pas 
toujours favorisee par les circonstances politiques, eut un 
grand merite : celui de traiter des sujets empruntes a la 
vie du peuple. Elle fut d’abord cultivee dans FAllemagne 
du Nord parFR. W. Wolf (1735-1792); mais c’est surtout 
a Vienne qu’elle eut le plus de faveur. Ditters von 
Dittersdorf, ne a Vienne en 1739, a ecrit une trentaine de 
Singspiele (comedies avec ariettes), dont la principale, le 
Docteur et le Pharmacien [Doctor und Apotheke ), eut un 
enorme succes dans toute FAllemagne. Son contemporain 
et ami Wenzel Muller, un des plus grands chanteurs de 
treteaux qu’ait eus FAllemagne, a compose plus de 200 pieces 
du meme genre. 

Nous nous bornerons a indiquer les chefs-d'oeuvre du 
theatre allemand qui parurent jusqu’en 1827. Nous laissons 
de c6te les compositeurs sur lesquels on ne pourrait porter 
un jugement d’ensemble qu’en leur faisant tort si on ne 
depassait point cette date : Spohr et Meyerbeer par exemple 
(la carriere du premier s'etendant jusqu’en 1859, celle du 
second jusqu’en 1864). 

Haydn, Mozart, Beethoven, Weber seront caracterises 
dans un chapitre ulterieur comme appartenant a Fhistoire 
de la symphonie et de la musique de chambre. Mais Mozart, 
Beethoven et Weber ont ecrit pour le theatre; on leur 
doit des chefs-d’oeuvre hors de pair; et leur r6le dans 
l’evolution de l’opera est d’une importance capitale. 

Le bon Joseph Haydn peut etre neglige dans cette partie 
de notre travail. II avail beaucoup d’imagination et, alors 
meme qu’il ecrivait une symphonie, il aimait a se proposer in 
petto une petite histoire comme programme; mais, entre 
des « histoires » et des drames lyriques, la distance est 
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grande, et les dix-neuf ou vingt piecettes italiennes que 
1’auteur des Saisons ecrivit Ie plus souvent a Vienne pour 
la scene privee du prince Esterhazy, voire pour son theatre 
de marionnettes, n’offriraient pas sans doute un serieux 
interet. II n’en est ainsi ni de Mozart dont les Noces de 
Figaro (Vienne, 1786), Don Giovanni (Prague, 1787), la 
Flute enchantee (Vienne, 1791) sont des epoques, — ni du 
Fidelio de Beethoven (Vienne, 1805). 

Mozart eut une carriere dramatique analogue a celle de 
Gluck, dont il recueillit et developpa l’heritage, tout en 
s’assimilant les graces de 1’art italien. Avant de s’elever a 
des creations dont la beaute est unique, il comment par 
des badinages a 1’italienne. Il avait douze ans quand il 
ecrivit la Finta simplice (1768) et Bastien et Bastienne ; 
a quatorze ans, il donna Mitridate re di Ponto ; a quinze, 
Ascanio in Alba ; a seize, Il sogno di Scipione, Lucio 
Silla .... Ce ne sont pas ses plus grands titres de gloire. 
La nature peut donner a un enfant le don de la melodie, 
le genie qui supprime les difficultes d’execution ; elle ne 
peut lui donner ce qui est necessaire au theatre : l’expe- 
rience de la vie et la connaissance des passions humaines. 

Cette periode de ddbuts comprend encore : La finta Giardiniera (un 
des meilleurs de ces essais, Munich, 1775), Il re pastore (Salzbourg, 
1775), Zaide (1779), Idomeneo re di Creta (Munich, 1781), Belmonte e 
Costanza (Vienne, 1782), VOca del Cairo (1783), Lo sposo deluso 
(1783), et, apres les trois chefs-d’oeuvre : Le Nozze di Figaro (Vienne, 
1786), Bon Giovanni (Prague, 1787) et la Flute enchantee (Vienne, 
1791), La Clemenza de Tito (1791). En 1781, Mozart montrait qu’il 
avait reflechi sur la partition comme sur la preface d 'Alceste, et 
cedait a 1‘influence de Gluck, visible dans son Idomeneo . 

Le pere de Wolfgang ecrivait a sa femme, apres la premiere de 
Mitridate , le 29 dec. 1770 (de Milan) : 

« Dieu soit loue ! L’opera de Wolfgang a ete execute le 26 pour la 
premiere fois avec un succes complet. L’air de la prima donna a ete 
bisse, ce qui arrive rarement a Milan lejourde la premiere audition. 
11 n’est pas dans 1’usage de crier fuora , et cependant cela est arrive 
a mon fils.... On a crie beaucoup : Evviva il maestro! Evviva il maes- 
trino ! 

Le lendemain on a fait rdpeter les deux airs de la prima donna . 
Le public voulait faire recommencer le duo, mais, comme il etait trop 
tard, on a du y renoncer.... » 

Un journal de Milan parlait ainsi de Mitridate : 

« L’opera a obtenu l’approbation du public, autant pour le bon 
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gout des decors que pour 1‘excellence de la musique et pour Thabi- 
lete des chanteurs. 

Quelques airs chantes par M mc A. Bernasconi expriment vivement 
les passions et touchent le coeur. Le jeune maestro di cappella , qui 
ne depasse pas quinze ans, etudie le beau de la nature et il nous le 
represente orne par les charmes musicaux les plus rares. » 

Au sujet de Lucia Silla (l re representation a Milan, carnaval 
de 1773), le pere de Wolfgang ecrivait a sa femme le 3 janvier 1773 : 

a ... Tous les soirs il v a chambree pleine et a la septieme repre- 
sentation il ne restait plus une place disponible... ». Et le 9 janvier 
de la meme annee : <c L'opera marche incomparablement bien, a ce 
point que le theatre est toujours plein. On fait repeter les airs, et 
le succes va crescendo. Wolfgang a recu du comte Castelbarco une 
montre en or avec chaine. Nous sommes a la dix-septieme represen- 
tation; on pense que Topera arrivera facilement a vingt et quelques 
representations... )> 

La premiere representation d 'll dissoluto punito , ou 
Don Giovanni, « Dramma giocoso » en 2 aetes, au theatre de 
Prague, le 29 octobre 1787, est, clans l’histoire musicale, 
une date analogue a ces symboles religieux qui, rencontres 
sur la route, arretent quelques instants la piete du pelerin. 
Quand Mozart, venant de Yienne, se rendit a Prague (fin 
aout ou commencement de septembre), la partition n’etait 
pas entierement terminee; ses amis etaient meme inquiets. 
L'ouverture fut ecrite la veille de la representation. Rentre 
chez lui a minuit apres une joyeuse soiree, Mozart 
clemanda a sa femme de lui preparer du punch et de rester 
aupres de lui pour le tenir eveille. Constance lui raeonta 
Phistoire RAladin, qui le fit beaucoup rire. Quand elle 
cessait de parler, Wolfgang baissait la tete. vaincu par la 
somnolence. Sa femme le fit etendre sur un canape, lui 
promettant de le reveiller au bout d’une heure ; mais il 
dormit de si bon cceur, qu’elle ne le reveilla qu’a 5 heures 
du matin. A 7 heures, comme il etait convenu, le copiste 
vint chercher le manuscrit de I’ouverture : il le trouva pret. 
Les musiciens de Porchestre durent jouer sans raccord 
prealable. Le journal de Prague, le Prager Oberpostamts - 
zeitung du 3 novembre 1787, publia la note suivante : 
« Le lundi 29 fut represente par la societe italienne Popera 
si impatiemment attendu du maitre Mozart, Don Giovanni . 
Les connaisseurs et les musiciens affirment que rien de pareil 
n eut jamais lieu a Prague. M. Mozart conduisit en per- 
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sonne ; a son enlree dans Torchestre, il fut salue par une 
•triple acclamation. Le meme fait eutlieu quand il quitta l’or- 
chestre. U opera est d’ailleurs (Tune execution tres difficile. 
On admirait d’autant plus la belle representation de T oeuvre, 
qu’on avait eu tres peu de temps pour etudier... M. Guar- 
dasoni a fait de grands frais pour les artistes et la deco- 
ration. La foule extraordinaire qui est venue, est une 
garantie de la satisfaction generale. » Dans la Gazette de 
Prague de 1787, on ne trouve aucune mention de cette 
cc premiere ». A Prague, de 1787 a 1807, Don Giovanni eut 
151 representations. Il fut joue pour la premiere fois 
en allemand le 8 novembre 1807, et en langue tcheque 
18 ans apres, le 9 avril 1825. 

A Vienne (7 mai 1788), Taccueil fut moins chaud. 
L’officieuse Wiener Zeitung se contente d’enregistrer le 
fait en disant : cc Le 7 mai eut lieu pour la premiere fois, 
au Theatre imperial-royal, la representation de II dissoluto 
punito , ossia il Don Giovanni , comedie musicale en 2 actes 
de M. da Ponte, poete du Theatre imperial-royal. La 
musique est de M. Wolfgang Mozart, maitre de chapelle 
de la cour imperiale. » On raconte que l’empereur 
Joseph II dit a Da Ponte : cc Cet opera est divin ; il est 
plus beau que Figaro : mais ce n’est pas un mets pour les 
dents de mes Viennois! » A quoi Mozart aurait repondu 
laconiquement : cc C’est bien ; accoi’dons-leur le temps de 
macher! » 

Mozart est superieur a Beethoven comme musicien de 
theatre. Mieux que T auteur de la IX e Symphonic et de 
Fidelio, il sut d’abord ecrire pour les voix, sans les traiter 
jamais comme des instruments, et donner a la melodie 
cette souplesse aisee, cette spontaneite que reclame le 
mouvement meme de Taction et de la vie. En second lieu, 
son merveilleux instinct et son etonnant esprit dissimi- 
lation lui permirent d’arriver, au theatre comme partout, a 
une etincelante maitrise. Grace a ces deux sortes de 
qualites, il reunit la grace du genie italien et la puissance 
du genie allemand. Historiquement, fut-il le continuateur 
de Gluck, et peut-on dire qu’avec lui Topera ait encore fait 
des progrfes dans cette conquete de la cc verite » qui, a 
chaque etape de son evolution, apparait comme un but 
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procliain, toujours insaisissable? Certes, on pourrait citer 
cle nombreuses pages ou, sans effort, en vertu dune sorte 
cle necessite logique vivement sentie et aussitot suivie par 
le genie, Mozart a trouve des formules admirablement 
appropriees a un personnage, a une situation particuliere, 
a un fait ou a une idee; mais Foriginalite d’un tel theatre 
est d’etre, avant tout, musical. Gluck, en traitant un livret, 
s’efforgait d’abord cV oublier quil etait musicien et 
voulait etre a la suite . Rien n’est plus contraire a Fesprit 
de Mozart, qui considerait la poesie comme <c la fille 
obeissante de la musique », et voulait etre au premier 
rang. De la son habitude de marquer seulement, suivant 
l’ordre des scenes, les caracteres les plus saillants, mais 
tout exterieurs, d’un sujet, et, sans penetrer leur signifi- 
cation intime, de transposer, si Ton peut dire, tous les 
livrets dans une region qui n’est pas sans doute celle de 
l’indifference, mais celle de la beaute melodique, absolue et 
sereine. Le Mai'iage de Figaro peut servir d’exemple. La 
comedie de Beaumarchais avait ete interdite a Vienne, 
comme oeuvre revolutionnaire ; mais lorsqu’il entendit la 
musique de Mozart, l’empereur l’encouragea : il comprit 
vite que Fopera etait anime d’un tout autre esprit que la 
comedie. Don Giovanni, il dissoluto punito , est un scelerat; 
peut-on dire que Mozart, malgre la pathetique scene finale 
de son poeme, Fait congu comme tel? Ne meriterait-il pas 
qu’on renouvelat contre lui le reproche adresse par 
J.-J. Rousseau a Moliere, « d’avoir rendu le viceaimable »? 
Le type que les fines elegances de la musique imposent a 
notre imagination et qu’elles ont rendu populaire n’est-il 
pas tres different du type reel? Gounod a dit que cc des le 
debut de FOuverture, les premiers accords si puissants, si 
solennels, etablissent de suite la majestueuse et redoutable 
autorite de la justice divine, vengeresse du crime ». La 
remarque est ingenieuse, peut-etre exacte; mais elle est 
insuffisante. Un exemple decisif montre bien le parti pris 
de tout idealiser par la magie du langage melodique : c’est 
la Flute enchantee. Le livret n’etait qu’un tissu d’absurjiites ; 
Mozart en a fait un chef-d’oeuvre de grace inimitable, 
comme il a fait de Don Juan , de Figaro , et comme il etit 
fait, en 1791, de tout autre sujet. Une inferiorite — si F 
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peut employer un tel mot en parlant de lui — cles operas 
de Mozart, peut-etre Iiee a cette insouciance pour le carac- 
tere vrai et profond de 1’ensemble, c’est qu’ils sont faits 
cl’episodes successifs et de morceaux juxtaposes : chaque 
personnage est depeint selon les circonstances, au fur et a 
mesure qu’il prend part a Faction, sans jamais etre « pose » 
a Taide d’une image sonore fixant sa physionomie propre; 
chaque scene est un tout complet. Raccorder les parties 
autrement que par une transition facile et arriver a l’unite 
de la composition par celle du point de vue psychologique, 
sera la tache reservee a ses successeurs lointains. 

Nous considerons aujourd’hui Don Juan comme un chef- 
d’ceuvre intangible* Quand on le joua pour la premiere fois 
a Paris, le public n’eut pas toujours la meme opinion ! II 
nous paraitinteressant dedonner les principauxtemoignages 
de la critique conte mporaine. 

L’opera de Don Juan etait vante depuis trop longtemps pour qu'on 
ne s’en fut pas promis au dela de ce qu’il a tenu. Cependant ce qu’il 
a tenu suffit pour assurer un succes. La musique n’a pas toujours 
repondu a l'idee qu’on s’est faite en France du talent extraordinaire 
de Mozart... 

( Gazette de France , n° complementaire du 13-20 sept. 1805.) 

En general, cet opera est digne de son celebre auteur. Mozart n’a- 
point un caractere particulier de composition; rien de plus souple 
que son genie, suave, gracieux, exquis dans le cantabile , plein de 
verve, de mouvement, et Ton peut dire d ’ effervescence dans le dra- 
matique; il unit a la melodie enchanteresse des Italiens toute la 
fougue d’harmonie qui distingue l’ecole allemande, et il ne le cede 
meme pas aux compositeurs francais pour l’intelligence de la scene. 
G'est le Protee de la musique. 

[Journal de Paris , 18 seplembre 1805.) 

[Don Juan est] un des operas les plus celebres de Mozart, une 
composition grande, riche, tres dramatique et tres variee, d’une 
facture harmonieuse et savante et d’une expression toujours sou- 
tenue... 

(Le Moniteur Universe 2, 19 septembre 1805.) 

La prodigieuse affluence des spectateurs & cette representation 
marquait assez l’attente du public; cette attente n’a point ete trom- 
pee; mais le succes eut ete plus grand si l’ouvrage n’eut pas ete prdne 
longtemps d’avance avec une emphase dangereuse et perfide. Mozart 
n’a pas besoin deprdneurs; c’est la ressource des artistes medio- 
cres; mais en France, outout est mode, engouement, fanatisme. on a 
voulu faire de Mozart le dieu de la musique, comme il l’est en Alle- 
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magne, sans dgard pour la difference de caractere des deux nations. 
Pour augmenter la vogue du musicien allemand, on a diminue sa 
gloire : on attend d’un artiste si exalte des choses extraordinaires, et 
quand on ne trouve dans ses compositions rien au-dessus des chefs- 
d’oeuvre que l’on connaissait deja, on rabaisse trop Mozart; on lui 
fait expier l'extravagance de ses adorateurs fanatiques. 

Mozart est assurement un beau genie, et l’un des hommes les plus 
heureusement organises pour la musique qui ait paru en Europe : mais 
tout ce qu’il a fait n’est pas egalement bon, et ses meilleures pro- 
ductions n'ont point surpasse celles de ses predecesseurs, et meme 
celles de ses contempo rains. II n’a rien dans le genre de l’opera- 
comique qu’on puisse preferer ni egaler a la Bonne Fille , a la Frasca - 
tana , a la Colonie et a quelques-uns des chefs-d'oeuvre de Gretry ; il 
n’a point de grand opera digne d'etre mis k cdte d 'QEdipe d Colone 
et des excellentes compositions de Gluck et de Piccini ; mais il a cet 
avantage particulier d’etre, pour ainsi dire, le moyen terme entre 
les deux ecoles, et le lien qui unit la musique italienne a la musique 
allemande... On peut done consid^rer Mozart commele fondateur et 
le pere d’une ecole mixte qui semble aujourd'hui prevaloir et dont 
la doctrine consiste a marier les deux musiques pour en former un 
genre de composition qui n’est ni allemand ni italien, mais plus fort 
d’harmonie que Titalien et plus melodieux que l'allemand. Ce systeme 
doit s’accrediter, parce qu’il s'accorde avec l’interet des artistes et 
qu'il est analogue aux progres de la partie instrumentale de la 
musique. Telle est peut-etre la cause de l'enorme reputation de 
Mozart, laquelle ne se trouve pas dans une juste proportion avec le 
merite de ses ouvrages... 

Il ne peut pas y avoir deux opinions sur la beaute de plusieurs 
morceaux de musique; mais il reste k savoir... si le luxe musical 
n'etouffe pas l'action et l’interet dramatique, au point qu’il n’en 
resulte qu'une expression vague et confuse. Il est evident que le 
compositeur a bienmoins songe aux effets de la scene qu’aux effets de 
Torchestre, qu’il s’est moins occupe des situations the&trales que des 
richesses harmoniques dtalees partout avec une extreme profusion. 

Selon moi, le veritable defaut de Touvrage consiste dans cette 
extreme profusion qui produit la satiete. Mozart a jete sans choix 
et sans mesure des beautes qu'il fallait placer a propos et dispenser 
avec une sage economie. Il y a trop de musique dans Don Juan ; 
e’est' un festin ou Textr£me abondance rassasie promptement; les 
morceaux d'ensemble sont tellemeni multiplies, ils sont si pleins et 
si forts, que les auditeurs se trouvent, pour ainsi dire, ecrases sous 
le poids de Tharmonie; e’est ce qu'on peut observer surtout dans la 
scene du bal masqud, ou il v a trois orchestres qui marchent 
ensemble. Ce sont la les pirouettes dela musique; ces tours de force 
ne valent pas un bel air. 

[Journal de V Empire , 19 septembre 1805.) 

Il ne faut pas se le dissimuler, cet opera n’a pas eu tout le succes 
qu'on en pouvait esperer ; mais ce n’est pas a la musique de Mozart 

Combarieu. — Mnsiqne, II. 
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qu’il faut sen prendre. Un journaliste a dit que cette musique rappe- 
lail la fable des batons flottant sur Vonde ; e’est condamner bien 
vite un ouvrage qui, depuis tant d’annees, fait l’admiration de l’Alle- 
magne et de l’ltalie, et en France de tous les amateurs qui en ont 
etudie la partition; mais cette musique a besoin d’etre chantee avec 
beaucoup d’ensemble, d'expression et d’energie, et elle n’est pas 
d’ailleurs assez simple pour 6tre bien sentie a une premiere repre- 
sentation... S’il faut en croire d’habiles artistes qui Font souvent 
entendue en Allemagne, elle a ete bien maltraitee par M. Kalkbrenner. 
Les mouvements ont el£ frequemment alteres ; on a tronque des 
morceaux; on a fait chanter au valet des airs qui appartiennent au 
maitre; enfin, et e’est ce qu‘il y a de plus f&cheux, on a surcharge les 
accompagnements de trombones qui ne sont pas dans la partition, 
et qui ne laissent plus sentir la grace, la finesse et la delicatesse 
des details. 

[Le Publiciste , 19 septembre 1805.) 

Assez ordinairement les objets vantes avec eclat perdent a etre vus 
de pres. Est-ce la le motif pour lequel Don Juan , pr6ne en Alle- 
magne comme un chef-d’oeuvre... n’apas produit sur les amateurs qui 
s’etaient portes en foule a FOpera Fenthousiasme auquel ils parais- 
saient disposes, ou est-ce parce qu’on ne peut pas juger parfaitement 
du merite d’une semblable musique sur une seule representation? 
C’est ce que le temps decidera. 

Cette composition offre sans doute de grandes beaules, mais ce 
sont des beautes de detail, et on n’y apercoit pas un plan fortement 
concu, dans lequel tout se rapporte a une idee principale. L’ouver- 
ture est longue et n’a pas un caractere tres prononce... 

[Journal du commerce , 19 septembre 1805.) 

Quant aux Noces de Figaro , dies furent victimes, des 
leur apparition sur la scene frangaise, d’un retour de ce 
vandalisme qui n’avait aucun respect des chefs-d’oeuvre et 
eonsiderait le pastiche comme la plus sure garantie de 
Tamusement. II importe de montrer, par quelques textes, 
cet etat du goht musical qui, soixante ans apres YAlceste 
de Gluck, semble n’avoir fait aucun progres. Nous le 
retrouverons d’ailleurs, jusqu’a la fin du xix e siecle, dans 
des circonstances tout aussi graves. C’est l’honneur de 
quelques critiques d’avoir proteste — fut-ce timidement — 
en 1827, contre cette manie d’ <c arranger » et de deranger. 


Le Mariage de Figaro , que vient de representer le Theatre des 
Nouveautes, est la piece de Beaumarchais, dont on a retranche tous 
les passages politiques et quelques-uns des plus immoraux. On a 
donne comme indemnity aux spectateurs des iporceaux de musique 
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empruntes aux Nozze di Figaro ouk quelques autres ouvrages connus^ 
et Fensemble forme une representation fort agreable... 

( Gazette de France , 20 aout 1827.) 

On a donne ce soir au Theatre des Nouveautes la premiere repre- 
sentation de Figaro on le Jour des noces... La piece est arrangee par 
MM. Dartois et Blangini, qui ont su y adapter heureusement des 
airs d* operas et de vaudevilles.., 

(Le Moniteur universel , 17 aout 1827.) 


... M. Blangini, en acceptant la mission de Farrangemenl musical, 
a ete plus hardi. Si Ton excepte Fair de la Calomnie , du Barbier de 
Rossini, assez gauchement intercale au premier acte, le motif si 
fameux de Non piu andrai , arrange en morceau d’ensemble, et la 
romance du page conservee dans sa purete primitive, lout le reste 
du bagage musical du nouveau Figaro lui appartient en propre. II y 
a peut-etre plus que de Fimprudence a n'avoir point laisse passer une 
seule des situations sur lesquelles s'est exerce le genie de Mozart, 
sans chercher a les reproduire avec une expression et des formes 
nouvelles. 

... A part la tourbe des applaudisseurs gages... l’auditoirea garde, 
pendant toute la representation, le plus profond silence. 

(Journal des JDebats, 18 aout 1827.} 


CFest M. Blangini qui s'est charge de la partie musicale , etill'a 
fait avec gout. 


(La Quotidienne , 21 aout 1827.) 


... Quelques morceaux de la partition arrangee par M. Blangini 
sont fort agreables, mais plusieurs autres sont mal places, nuisent a 
la vivacite des scenes. 

(Le Courrier francais , 20 aout 1827.) 


Le pauvre Figaro vient de subir au Theatre des Nouveautes une 
operation des plus douloureuses et qui pouvait compromettre sa vie. 
II a ete coupe en trois actes par M. Dartois. M. Blangini a fait 
subir la meme operation a la musique de Mozart etde M. Rossini. 
Le Mariage de Figaro , ainsi reduit, promet quelques bonnes recettes 
au Theatre des Nouveautes... 

(Journal du Commerce , 20 aout 1827.) 


Au fond, les nouveaux arrangeurs de Figaro me semblent done k 
Fabri de tout reproche. Pour la forme, il est difficile de la juger 
dans une repetition generale. En arrangeant, on derange toujours uu 
peu, et il n’est pas etonnant qu’il en resulte quelque froideur, le 
premier jour, quand les acteurs ne sont pas encore aguerris. 

(Le Corsaire , 17 aoiit 1827.) 


Il ne reste de la partition de Mozart que Fair : Non piu andrai , 
arrange en morceau d’ensemble, la romance : Voi eke sapete , et un 
chceur. On a intercale dans le rOle de Basile Fair de la Calomnie , du 
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Barbier de Rossini. Du reste, force romances, force nocturnes plus 
ou moins expressifs, mais toujours gracieux. L’ouverture m‘a 
semble d'une facture elegante et heureuse. 

... A compter d’hier, nous avons done un Figaro de plus, et toutes 
reflexions faites, je pense qu’on doit remercier des auteurs et un 
directeur d’avoir voulu nous rendre un chef-d’oeuvre dont la scene 
dtait depuis longtemps privee. 

( Le Corsaire , 18 aout 1827.) 

Miracle! MM. Dartois, M. Blangini et les acteurs du Theatre des 
Nouveautes viennent de rendre Beaumarchais, Mozart et Rossini 
ennuyeux et presque sifflables !... 

... M. Blangini n'a pas plus respecte Mozart et Rossini que 
MM. Dartois n'ont respecte Beaumarchais. Non seulemenl il a , 
comme eux, coupe a tort et a tracers, mais il a ajoute du sien , comme 
eux. « O profanation! » criaient en fuyant les dilettanti... Quelle 
idee d’aller marier a des accords ravissants un pareil coassement de 
grenouilles ! 

(Le Globe , 21 aout 1827.) 

... Quant a la partie musicale, dont on doit 1 "‘arrangement k 
M. Blangini, elle est ajustee avec beaucoup d’art et de gout. Mozart 
et Rossini en ont fait presque tous les frais. 

(Le Figaro, 18 aout 1827.) 

... La musique est de M. Blangini, sauf deux ou trois airs de 
Mozart et autant de Rossini... Gr&ce a l’esprit de Beaumarchais et 
aux jolis airs de M. Blangini, l’ouvrage a recu un accueil favo- 
rable. Toutefois ces sortes de mutilations ne sont pas du gout du 
public... 

(Le Constitutionnel , 21 aoftt 1827.) 

... On a intercale dans cette nouvelle edition diverses scenes 
empruntees aux Figaros lyriques. Ces emprunts se sont etendus aux 
partitions des Nozze, dTZ Barbiere , etc., en sorte que la piece nou- 
velle pourrait s’appeler le Mariage de Figaro, revu, corrige, 
augmente et diminue. 

... Sous le rapport musical, ce pastiche a ete dispose avec gout, 
et plusieurs morceaux de M. Blangini, places pres de ceux de Mozart 
et de Rossini, n’ont point paru indignes du voisinage. 

(Nouveau Journal de Paris et des departements , 17 aout 1827.) 

Des airs, des morceaux de musique, des couplets remplacent une 
grande partie du dialogue et sont, le plus souvent, composes d’apres 
lui, et cette musique est prise alternativement dans Mozart, dans 
M. Rossini et dans le portefeuille inedit de M. Blangini... Quant au 
succes qu’a obtenu ce travail, il n’a pas dprouve d’incertitude, et la 
piece a ete joudd aussi bien que possible par des acteurs qui ne Font 
pas vu representer a la Comedie-Francaise. 

(Courrier des theatres , 17 aout 1827.) 
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... M. Blangini, qui s'est charge d 'arranger la musique, a bien vu 
que l’inexperience et l’insuffisance des pretendus chanteurs qu’on 
mettait a sa disposition ne permettaient point de leur confier l'exe- 
cution d’un chef-d’oeuvre tel que les Noces de Figaro. II a pris le 
seul parti qu’il y eut a prendre, en evitant une profanation inutile et 
en substituanl d la musique de Mozart de petits morceaux propor- 
tionnes aux petits moyens de ses acteurs . En un mot, il a fait une 
espece de vaudeville, trop long a la verite, mais ou le genie est du 
moins respecte. 

II faut excepter loutefois l’air Non pin andvai , qui sert de finale 
au premier acte, au moyen de quelques arrangements, l’air delicieux 
Mon cceur soupire , et le petit choeur de femmes du troisieme acte. 
L’air de la Calomnie , du Barbier de Seville , et un choeur tire du 
finale du second acte de Leocadie sont aussi intercales dans la piece; 
le reste est compose, comme nous l'avons dit, de petits airs, de 
couplets, de duos et meme de morceaux d’ensemble composes par 
M. Blangini... 

( Revue Musicale , publiee par M. F.-J. Fetis. l re annee, t. II, 1828.) 

Tel fut le premier accueil fait aux chefs-d’ oeuvre de 
Mozart ; de telles mutilations etaient pires qu’un echec ! 

Beethoven n’a pas eu pour l’opera l’engouement pas- 
sionne de Mozart; la nature de son genie le portait ailleurs, 
et ses oeuvres les plus dramatiques ne sont pas destinees 
au theatre. II aborda la scene en 1801 avec le ballet de 
Promethee (sur un livret de Vigano malbeureusement 
perdu), ou Ton remarque, avec des danses assez mediocres 
— Beethoven, dit-on, ne put jamais danser en mesure — 
un orage qui prelude a celui de la sixieme symphonie, une 
charmante pastorale, et un finale d’oii naitra celui de la 
symphonie hei'oique . II faut y aj outer la musique pour 
YEgmont de Goethe (1811), celle pour les Ruines d’Ath 'enes 
de Kotzebue (contenant un joli choeur de derviches ecrit 
pour Tinauguration du theatre Joseph, a Vienne, en 1822), 
les ouvertures de Coriolan et du Roi Etienne , les quatre 
ouvertures de Leonore ou Fidelio. Cette derniere oeuvre 
est d’une haute inspiration musicale et morale a la fois; 
Beethoven y a chante le devouement conjugal et parait 
s’etre complu, comme un autre Rousseau, dans la medita- 
tion de ce njoble sujet. Gest un des premiers et des plus 
beaux caracteres de cet opera d’etre quelque chose de plus 
qu’un divertissement. Beethoven avait une trks haute idee 
de Tamour. II reprochait a Mozart d’avoir traite un sujet 
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scandaleux comme Don Juan. C’est lui qui ecrivait a ses 
amis, M. et M me Biot : « J’ai pour principe essentiel de 
n’accepter d’autres relations que celles de l’amitie avec 
line femme mariee. » Son confident Schindler assure que 
cet homme rude et emporte avait une pudeur virginale et 
n’eut a se reprocher aucune faiblesse. Un sujet comme 
celui de Leo nor e ou V amour conjugal (deja traite par 
Gavealx, Paris, 1798, et repris pas Paer, Dresde, 1805), 
etait fait pour lui plaire. II composa d’abord sa partition 
en 1804-5, sous le titre de Leonore; il la remania en 1806, 
en 1807, puis en 1814, date ou la forme en deux actes, au 
lieu de trois, fut definitivement adoptee. II lui a donne une 
serie d’ouvertures : la troisieme, ecrite pour la reprise 
de 1806, est la plus celebre et la plus belle. On ne peut 
reprocher a Beethoven d’avoir vu son sujet simplement par 
le dehors; et il y a dans Fidelio des pages admirables : le 
eharmant duo de Jaquino et Marceline, le canon dramatique 
du premier acte, Pair de Leonore, le choeur des prisonniers, 
le quatuor du pistolet... L’oeuvre, cependant, s’est toujours 
ressentie de son echec du debut. Elle est inspiree par des 
sentiments tres eleves, mais le livret tire d’une piece de 
Bouilly, « poete larmovant est mediocre : l’histoire sen- 
timentale de la femme courageuse qui, grace a un degui- 
sement, delivre son mari injustement prisonnier dans un 
cachot, est sans doute dans le gout du xvm c siecle, mais 
semble plus favorable a une nouvelle qu^a un drame. 
Beethoven a ecrit sur cette donnee une musique dont on 
ne saurait trop louer la noblesse et la sincerite, mais une 
musique un peu lente et un peu froide, une c< symphonie 
dramatique » ou on ne saurait signaler aucune innovation 
pour la reforme ou le progres du genre. C’et'ait un trop 
grand musicien pour qu’il reussit au theatre. Il avait le 
genie de la construction et du developpement sympho- 
niques; ses plus beaux drames n’ont pas de livrets et se 
trouvent dans quelques-unes de ses sonates et de ses 
symphonies, dans certains quatuors. Il a excelle, nous le 
verrons plus loin, dans le tableautin de genre ou Scherzo , 
vivement enleve, a la fa$on de Mozart; et quand il traduisait 
un sentiment profond ou qu’il obeissait a une grande inspi- 
ration morale, les libres effusions de son genie aimaient 
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un cadre tout autre que celui de l’opera. II est remarquablo 
que ce qu’il a ecrit de plus beau pour le theatre, ce sont 
ces ouvertures, oil il n’etait gene par aucun texte verbal, 
et qui out servi de modeles a Weber, a Liszt, a Wagner. 

Fidelio associe le dialogue et le chant. Baefe en Angleterre, 
F.-A. Gevaert en Belgique, lui ont adjoint des recitatifs, usant d'une 
licence inadmissible. M. Vincent d'Indt estime que « Fidelio n*a pas 
fait avancer d’un pas la musique dramatique » et que cet opera, que 
Mozart eut pu signer, <c ne marque aucun progres sur les operas de 
la meme epoque ». Beidioz rattachait Fidelio « a cette forte race 
d’oeuvres calomniees sur lesquelles s’accumulent les plus inconceva- 
bles prejuges, les mensonges les plus manifestes j>. M. Chantavoine, 
recemment, a fait un eloge assez enthousiaste de 1‘ceuvre. M. Kuffe- 
rath consacre k Fidelio un volume (1913) ou il ecrit des la premiere 
page que cette oeuvre est cc sans egale dans la litterature du drame 
lyrique », et, dans la conclusion, que « Wagner n*est pas alle plus 
loin ». Pour expliquer les demi-succes du chef-d'oeuvre de Beethoven, 
il montre que le texte original a subi de nombreuses deformations 
entre les mains des traducteurs; le plaidoyer est ingenieux, non 
decisif... 

Ni Don Juan, ni Ficlelio , malgre leur beaute propre. 
ne contenaient les elements d’une renovation organique 
de l’opera; ce merite appartient aux deux operas de Weber : 
le Freischutz , et surtout Furyanthe. 

Les Allemands ont eonsidere le Freischutz (Berlin, 1821) 
comme une oeuvre purement allemande — edit deutsche — 
ouvrant une ere nouvelle dans 1’histoire des rapports du 
peuple allemand avee la scene lyrique. R. Wagner est alle 
jusqu’a dire, dans une prosopopee au genie de Weber 
defunt : « Il n y a pas eu de musieien plus allemand que toi 
(il oublie J.-S. Bach!)... Le Fran^ais t’admire, mais 1’ Alle- 
mand seul peut t’aimer. Es bewundert dich der Franzose, 
aber lieben kann dich nur de?' Deutsche! » Si le Freischutz 
a de telles attaches avec 1’esprit populaire, il faut avouer 
qiril ne provoqua la constitution d'aucun repertoire 
special, et fut une nouveaute isolee, un accident sans 
lendemain. Dans les deux operas qui le suivirent 
( Euryanthe , 1823; Oberon , 1826), Weber traita des sujets 
purement fran§ais — echt franzbsisch . Nous savons ensuite 
que le public de Paris a rendu plus de justice a Weber que 
celui d’outre-Rhin. Enfin, une oeuvre qui ne pourrait etre 
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comprise et aimee que par un seul peuple, serait necessai- 
rement d’ordre inferieur, car elle ne porterait en soi qu une 
liumanite partielle. II y a, il est vrai, dans le Freischiitz, 
quelque chose de purement germanique, imputable a un 
pays ou, en general, les chanteurs ne sont pas tres bons : 
c’est que, selon la juste remarque de M. Saint-Saens, 
Weber cc traite les voix comme les instruments », sans se 
preoccuper assez de leur nature speciale. Bach et Beethoven 
ne sont pas a l’abri cTun pareil reproche. Le Freischiitz 
n’en est pas moins un admirable chel-d oeuvre. 

Avant lui, il y avait eu des operas romantiques par le sujet et 
quelquefois par le titre, mais non par la musique, comme « Lisnart 
et Dariolette, opera Tomantique de Hiller, 1766 » (cite par Gehrmann). 
On peut mentionner comme pieces dont le sujet fut emprunte a des 
legendes : Hciuscken und Gretchen de Reichardt (Konigsberg, 1772), 
Der Holzbauer de Benda (1774), Doctor Faust de Wenzel Muller 
(Vienne, 17811, Die Berggeister (Vienne, 1805) et Aladin du meme 
(Prague, 1810), Oberon , Konig der El fen de Wranitzky (Franc- 
fort, 1790), Das Donauweibchen de Kauer (Vienne, 1796-1797), Das 
Schlarajjenland de Gerl et Dziak (Vienne, 1790), Der Konig der 
Geisler de Dionys Weber (Prague, 1800), Rubezahl de Tuczek 
(Breslau, 1801), Alruna de Spohr (ecrit en 1808), V Undine de 
Hoffmann (Berlin, 1816) et celle de J. V. Seyfried (Vienne, 1816). Il 
suffit de se reporter a la liste donnee plus haut, des ballets joues 
au xvn e siecle, pour voir que, des ses debuts, le theatre lyrique 
avait use de tous les genres de ressources que lui offraientla po^sie, 
la legende, la fantaisie, Fexotisme. Si le merveilleux suffisait k cons- 
tituer le « romantisme », il faudrait annexer a l’ecole romantique les 
chefs-d’oeuvre du theatre grec, a commencer par le Promethee 
d’Eschyle, et toutes les oeuvres du xvu e et du xvm c siecle qui ont 
repris, jusqu’a la satiete parfois, des sujets antiques. On serait 
hientot amene a cette conclusion que l’opera, des qu’il est orga- 
nise, a une tendance naturelle a etre romantique. Il Test d'abord 
par le livret : mais il lui reste a le devenir par la musique. 

L'auteur KUndine, E. Th. Wilh. Hoffmann, fut l’ami de Weber 
et eut une notable influence sur son esprit. A la fois peintre, musi- 
cien et poele, maitre de chapelle au theatre de Bamberg en 1808, 
directeur de la musique aux theatres de Leipzig et de Dresde en 1813, 
romantique de fantaisie excessive, il est l’auteur de comedies lyriques 
assez originates : Sckerz , List und Rache (raillerie, adresse et 
vengeance; 1801), Der Renegat (1803), Faustine (1804), Die lustigen 
Musikanten , Le chanoine de Milan , Amour et jalousie ( Liebe und 
Eifersucht , d*apres Calderon, 1805), Der Trank und Unsterblichkeit 
(Le philtre et FImmortalite y 1808), Le Fantoine ( Das Gespensi ), 
Diana (1809), Aurora (1811), Undine (1816). 
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Eii ce qui concerne le livret, le Freischiitz se distingue 
detous ces operas par un caractere important. Dans 1' oeuvre 
de Weber, le merveilleux et le fantastique ne sont plus un 
sujet d amusement, un simple cadre de comedie, un pretexte 
a exhibition plaisante de figures et de costumes rares 
comme il arrivait souvent dans Lancien ballet : ils font corps 
avec un drame tres serieux ; empruntes a de vieilles 
legendes vaguement persistantes, ils sont presentes comme 
objet de foi. On peut dire que, dans son ensemble, V oeuvre 
est comparable a une de ces ballades allemandes auxquelles 
le libre genie d’un Uhland ou d’un Goethe peut bien donner 
une forme tres artistique, mais qui ont un fondement solide 
dans les traditions du folklore. Le sujet fut emprunte par 
Kind, Tavocat-poete de Dresde, au livre des fcintomes 
(Gespensterbuch) d’Apel et Laum, paru en 1810, et sans 
doute rinvention avait sa part dans le recit mis a contribu- 
tion : l’element populaire et essentiel, suffisant pour sou- 
tenir le drame, etait l’idee du chasseur sauvage et de ses 
fleches enchantees que des sortileges rendaient tour a tour 
mortelles ou inoffensives. II y avait eu deja un Freischiitz 
de Roser von Reiter (Vienne, 1816, cite par Riemann), 
une^ Chasse sauvage de Tribensee (Prague, 1820), un 
Chasseur sauvage de Payer (Vienne, 1806). Par une 
musique admirablement appropriee, Weber accentua le 
caractere serieux et pathetique de ce drame merveilleux. 
cc C’est depuis la musique romantique, dit Gehrmann, 
qu’on parle de peinture sonore ( Tonmalerei ) de situa- 
tions et d’etats d’ame musicalement exprimes. » En realite, 
on aurait pu en parler des les temps de Jannequin, de 
Monteverde, de G. Gabrieli, de Schutz, de Bach, de vingt 
autres; l’observation devient cependant exacte, si, apres 
avoir degage Toeuvre de Weber, en raison de son caractere 
grave, de toute la serie des divertissements anterieurs, on 
la complete a Taide d'autres faits. La musique instrumen- 
tale du Freischiitz a beaucoup d’ampleur; elle prend meme 
la premiere place, jusqu’alors occupee par le chant, et, au 
lieu d’etre une sorte de dessin ou le contour des choses est 
marque au trait, elle en reproduit la couleur en meme 
temps que la signification intime. L’ouverture — qui avec 
celles de Fidelio,' anterieures d’une quinzaine d’annees, a 
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servi de modele aux compositeurs modernes — est tout 
autre chose qu’un prelude ou un brillant hors-d’oeuvre a la 
fagon de Mozart. Elle est construite sur le plan de la 
Sonate; mais, malgre ce cadre traditionnel, elle est profon- 
dement unie au drame. Des Tadmirable adagio du debut, 
la melodie chantee par le cor determine le lieu de Taction 
principale en exprimant la poesie et le mystere redoutable 
de la foret; et tous ses elements — ce qui constitue un 
grand progres pour le drame lyrique — sont empruntes a 
la partition. Cette partition est divisee, selon l’usage, en 
numeros. II y en a seize. Le facheux systeme du morceau 
detache, air, duo, trio ou chceur, ne regne pas partout et 
la tendance a la cc scene musicale » est visible : ainsi, le 
numero 1 se compose d’un choeur, d’une marche et d’un air; 
le numero 2, d’un trio et d’un choeur de chasseurs; le 
numero 3, d’une valse, d’un recitatif et d’un choeur; le 
numero 13, d’une romance et de l’air d’Annette. Le style 
prend une belle ampleur dans les deux trios, dans le duo 
des deux femmes, dans le grand air d’Agathe, dans les 
trois airs et le final du dernier acte. Le « romantisme » 
apparait dans la couleur que Weber, a Taide des rythmes, 
des idees melodiques, etdu melange orchestral des timbres, 
a su donner a son poeme, soit pour Tenvelopper de senti- 
ment et de reverie, soit pour en traduire les etrangetes : 
on le trouve particulierement dans Thumour satanique de 
la chanson a boire de Samiel, dans le dialogue hardi, moitie 
chant, moitie parole, de Samiel et de Kaspar, et, avec une 
progression qui tend a la derniere limite, dans la diablerie 
pittoresque de la fameuse scene dans la Gorge-aux-loups. 
Au point devue de la puissance purement dramatique, cette 
scene pourrait etre rapprochee de plusieurs chefs-d’oeuvre 
anterieurs, comme la scene ou le « convie de pierre » vient 
punir Don Juan; mais elle a un cadre pittoresque, une 
violence dans la couleur et un eclat qui en font une page 
unique. A la fin de son Harold en Italic (orgie de brigands), 
Berlioz a ete d’un romantisme plus violent encore, mais 
peut-etre inferieur comme qualite esthetique ; car en tout 
ce qu’ecrit Weber, il y a une mesure et une verite clas- 
siques, avec une elegance et une distinction achevees. 
Weber estle van Dyck de la musique. 
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Le sous-titre <c opera romantique » convient, bicn au 
Freischiitz , mais caracterise de fagon vague et insuffisante 
aussi bien le livret que la musique. Le romantisme du 
livret ne ressemble pas a celui dun Calderon, dun Shakes- 
peare, d’un Hugo, dun Byron ou d’un Schiller. II fait, il 
est vrai, du diable (Samiel) le conducteur de Faction; il 
presente un personnage (Kaspar) qui, engage a se donner 
au diable, cherche et trouve un rempla^ant (Max); il 
evoque les legendes dont l’imagination allemande a peuple 
le mystere de la foret; et il n’a pas eu, dans la suite, de 
forme plus authentique et plus saisissante que cette scene 
de la fonte des balles ensorcelees dans une gorge sauvage, 
a minuit, au milieu d’apparitions fantastiques. Mais un tel 
romantisme a ceci de particulier, dont les representations 
a l’Opera ne donnent aucune idee : il est simple, fami- 
lier, populaire, exempt de lyrisme agressif, toujours pres 
de la vie reelle, a egale distance d’une vaine diablerie 
de ballet et d’une sombre tragedie. Max se jette dans une 
aventure dangereuse, autant pour conquerir une fonction 
hereditaire de garde-forestier que par amour pour sa 
fiancee. Le caractere d’Agathe, malgre le Gemiith dont il 
est penetre, n’a aucune affectation de mysticisme; la gaite 
d’ Annette est d’un realisme charmant; et, dans la scene 
finale, l’intervention du bon ermite, en inclinant vers 
Findulgence la severite d’Ottokar, donne presque a la 
pi&ce Failure d’une comedie bourgeoise et anecdotique, de 
modestes proportions. Un tel « romantisme » est d’ailleurs 
profondement expressif, car il garde le contact avec l’esprit 
du peuple, au lieu de traduire l’exaltation factice et pas- 
sagere d’une pensee individuelle. Le romantisme musical 
de Weber est, lui aussi, tres different de celui d’un 
Berlioz, et des compositeurs qu’on a dotes de la meme 
etiquette. Il ignore ce lyrisme eperdu, cette sorte de 
devergondage d’eloquence, ou cette recherche du bizarre 
qui, parfois, semblent etre consideres comme insepa- 
rables du genre. Weber ecrivant le Freischiitz a une men- 
talite d’artiste analogue a celle de Bizet ecrivant Carmen . 
11 est attentif aux situations, aux caracteres, aux idees dont 
il doit donner des images sonores; et en cela, il montre 
une sagesse encore a classique ». S’il arrive au « roman- 
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tisme », ce n’est pas par la liberte de l’ecriture, mais au 
contraire par le respect du sujet traite, par la verite de 
Texpression, par la profondeur du sentiment, — et par 
une couleur instrumental qu’il obtient sans tomber jamais 
dans l’etrangete ou sans empater son orchestre. 

Une oeuvre a la fois si originale, si sage et d’une couleur 
si belle, d’un goiit si mesure et si fin, devait etre, hors de 
TAllemagne, cruellement denaturee. Pour comprendre, 
certaines gens ont besoin d’exagerer ; et quand le desir du 
lucre s’ajoute a la sottise, le vandalisme ne connait plus de 
bornes. En 1824, au lendemain du tres gros succes obtenu 
a Londres par une traduction du chef-d’oeuvre de Weber, 
un « condottiere de Tart musical » (le mot est de Berlioz) 
fit jouer a Paris, sur la scene de l’Odeon, un Freischiitz 
ainsi arrange : la piece s’appelait Robin des hois; et comme 
ce titre est emprunte au Robin Hood des Anglais, le lieu 
de la scene fut transports en Angleterre, au temps de 
Charles I er , dans le Yorkshire; la « Gorge-aux-loups » etait 
devenueun carrefour de foret, aux ruines de Saint-Duns tan. 
Les r6les de Termite et d’Ottokar furent supprimes comme 
inutiles ; les autres personnages s’appelaient Reynold , 
Richard , Tony , Dick, Anne , Nancy , Robin des bois! La 
partition ne fut pas plus respectee : les plus belles pages 
furent « corrigees », quelquefois coupees, et Tordre meme 
des morceaux modifie. Repondant aux reclamations de 
Weber (1825), Castil-Blaze eut Taplomb de pretendre (et 
il T a repete plus tard dans son livre sur YAcademie impe- 
riale de musique, t. II), que Tinsucces de la premiere 
representation avait eu pour cause non le trop grand 
respect des arrangeurs pour V oeuvre originale , mais simple- 
ment des maladresses de mise en scene. (La meme annee, 
la maison Schlesinger, succursale a Paris de la maison 
d’edition de Berlin, fit paraitre, avec Tautorisalion de 
Weber, une reduction exacte, pour piano et chant, du 
Freischiitz , sous le titre le Chasseur Noir\ dans la 
3 e livraison de la Collection des chef s-d' oeuvre dramatiques 
modernes des ecoles italienne , frangaise et allemande .) Ce 
ne fut pas le seul mefait de Castil-Blaze, qui eutTaudace de 
vouloir « adapter » les Noces de Figaro de Mozart 
(Nimes, 1821), le Barbier de Seville , Don Giovanni (1821), 
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Otello , Vltalienne a Alger, Oberon (devenu Huon de 
Bordeaux dans une version gravee en 1843), Fidelio 
(version nouvelle parue en 1847), etc... Le 14janvier 182G, 
il fit jouer a l’Odeon une adaptation d 'Euryanthe a La 
foret de Senart, ainsi presentee : a Opera-comique en 
trois actes, d’apres Colle (La Partiede ckasse de Henri IV ), 
paroles ajustees sur la musique dc Mozart, Beethoven, 
Weber , Rossini, Meyerbeer, etc... ». — Le 3 octobre 1841, 
Berlioz ecrivait a son ami Ferrand (Lettres intimes) : 

<c J 5 ai fait, cette annee, entre autres choses, des recitatifs 
pour le Freischiitz de Weber que je suis parvenu a monter 
a l’Opera sans la nioindre mutilation, ni correction, ni 
castilblazade d’aucune espece, ni dans la piece, ni dans la 
musique. C’est un merveilleux chef-d’oeuvre. » Ce nouvel 
arrangement fut moins grave, mais tout aussi inexcusable. 
Dans une etude que publia la Gazette musicale des 23 et 
30 mai 1841, R. Wagner fit tres justement observer que la 
transformation en grand opera enlevait a 1* oeuvre cette 
fraicheur de realisme et, parfois, la gaite spirituelle qui 
est un de ses caracteres principaux : « II est evident, 
disait-il, que Weber attache de 1’importance au dialogue et 
au parle : les morceaux de chant ont peu d’etendue; ils 
seront ecrases par ces enormes recitatifs .qui en affaibliront 
le sens et l’effet ». 

Malgre sa haute valeur, le Freischiitz ne reunit pas 
d’unanimes suffrages, et connut l’opposition de la critique. 
Une minorite hostile et tres vive ne voyait guere en lui 
qu’une comedie avec chants ( Singspiel ) et allait jusqu’ii 
mettre en doute 1’aptitude du compositeur a donner un 
grand opera. Aiguillonne par cette injuste opinion, et ne 
voulant pas etre considere comme un compositeur « ii 
moitie dilettante », Weber eut le dessein tres reflechi dc 
s’elever au-dessus de ses precedents ouvrages et ecrivit 
Euryanthe , qui est le premier et le seul de ses operas de 
« grand style ». 

Le livret fut ecrit par une femme douee de plus d’imagi- 
nation exaltee que de sens critique, Helmina de Chezy, qui 
avait traduit pour le recueil de Fr. Schlegel (Sammlung 
romantischer Diehtungen des Mittelalters , Leipzig, 1804), 
les cc romantiques » legendes d’amour du moyen^age, alors 
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a la mode. Elle choisit 1* <c Histoire de Gerard de Nevers el 
de la belle et vertueuse Euryanthe de Savoie, sa mie » 
(xm e siecle). Boccace en avait tire une nouvelle, et Shakes- 
peare Cymbeline, Le livret fut remanie longuement (onze 
fois, disent les biographes) par Helmina, et Weber lui- 
meme intervint pour y mettre la main; il n'en resta pas 
moins mediocre, entache d’invraisemblances et de contra- 
dictions, unanimement condamne par les critiques. Weber 
ecrivit sa partition durant quelques semaines des etes de 
1822 etl823; l’ensemblelui demanda soixante jours de tra- 
vail, dont quarante pour l’orchestration. En 1825, il ajouta 
un « pasde cinq » (pour l’execution sur la scene de Berlin). 

Au moment ou parut Pouvrage, — sept ans aprfes le 
Barbie r de Seville, — le public musical etait partage en 
deux groupes inegaux mais aussi mal prepares Tun que 
l’autre a comprendre et a goiter une innovation : le pre- 
mier comprenait les cc classiques », admirateurs des operas 
de Gluck et de Mozart; le second, plus nombreux, etait 
forme des partisans ensorceles de la musique italienne, 
qui suivaient les enchantements de Rossini comme les 
bacchants etles Silenes antiques formaient cortege aujeune 
Dionysos. Pas plus d’un c6te que de l’autre, Weber ne 
pouvait trouver un point d’appui. Quelle fut Poriginalite 
d’j Euryanthe? Par quels caracteres P oeuvre merite-t-elle 
d’etre consideree comme une tete de ligne a laquelle se 
rattache revolution representee par le theatre wagnerien? 
Max, le fils et le biographe du compositeur, nous apprend 
que si le Freischiitz fut un fruit de l’instinct, Euryanthe 
fut le resultat d’une reflexion et d’une culture generale 
tres avisee; et que, si son pere vecut facilement la pre- 
miere oeuvre, la seconde fut une conquete du travail . 

Il faut remarquer d’abord que Weber ne compte pas 
arriver au but par la musique seule et ses moyenspropres. 
Il veut que les autres arts collaborent avec elle ; on recon- 
naitra une idee toute wagnerienne dans ce passage de la 
lettre qu’il ecrivait, le 20 decembre 1824, a l’Academie 
musicale de Breslau : cc Euryanthe est un essai dramatique 
comptant, pour produire son effet. sur l’union et l’associa- 
tion fraternelle des arts voisins (Schwesterkiinste), ineffi- 
cace si on le privait de leur assistance En cela, il ne 
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pensait pas seulement aux ressources ordinaires de la 
decoration. Comme nous l’apprend son fils (Ein Lebensbild, 
II, p. 513), il voulait faire apparaitre, pendant le largo de 
l’ouverture, un tableau vivant ou on aurait vu Eurvanthe, 
Emma et Eglantine dans des attitudes indiquant la pensee 
generale du drame. Pour la premiere representation a 
Vienne, pour celles de Berlin et de Dessau, on emplova 
des moyens extra-musicaux de ce genre, conformement au 
desir de l’auteur. Quant a la partition, beaucoup plus 
etendue que celle du Freischiitz , elle ne rompt pas entie- 
rement avec le systeme traditionnel, puisque sur les 25 
cc numeros )) qu’elle contient, il y en a 10 (les numeros 
2, 5, 7, 11, 12, 13, 19, 20. 22, 24) dont chacun est un tout 
ferme; elle est en meme temps remarquable par plus d’une 
particularity nouvelle. L’ouverture, comme dans quelques 
ouvrages anterieurs de Weber, est une construction faite 
avec des motils tires de Fopera lui-meme, ou en harmonie 
avec les caracteres, les situations, Fesprit general du drame, 
et non un hors-d’oeuvre plus ou moins brillant en marge 
de Faction. Les reeitatifs (comme dans la scene entre 
Adolar, Lysiart et le Roi) sont traites de fa^on nouvelle; 
ce ne sont plus des formules secondaires ayant pour func- 
tion de relier les grands airs a effet, mais des traits d’elo- 
quence dramatique, des modeles de cette declamation 
lyrique erigee plus tard en systeme par l’auteur de la 
Tetralogie. Ils ont une importance egale a celle des 
« airs »; Forchestre qui les accompagne cesse d’etre, 
comme autrefois, une simple harmonie de soutien : il 
s’applique a traduire les sentiments et la pensee des 
personnages. Les <c morceaux » de chant ont, eux aussi 
(ceux d’Eglantine et de Lysiart principalement) une haute 
expression psychologique et dramatique. Les choeurs, 
autrement congus que dans le Freischiitz , remplissent a 
peu pres le meme role que dans la tragedie antique : tant6t 
r6le de temoin, tant6t r6le d’acteur. L’ instrumentation, a 
laquelle l’emploi des instruments a vent donne une couleur 
rare, est determinee, comme tout le reste, par le souci de 
la verite. Ca et la, pour le repos de Fauditeur, apparaissent 
quelques tableautins de genre : la romance d’AdoIar 
(Enter hliih’nden Mandelhaume ), la cavatine d’Euryanthe, 
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le premier finale, le choeur des chasseurs, le chant de 
Bertha, la charmante « cloche dans la vallee )). Un fait 
precis justifie Fimportance historique et artistique attri- 
bute a Euryanthe. Justifiant le mot de Ph. Spitta, d’apres 
lequel on pourrait prendre les oeuvres de Weber comme 
point de vue pour faire l’histoire de la musique au 
xix® siecle', Wilh. Jahns s’est efforce de trouver des traces 
de Leitmotiv dans tous les operas du grand musicien. 
Et sans doute, dans la periode ou nous sommes, plusieurs 
esprits avises songerent a utiliser un meme motif melo- 
dique, soumis a des retours opportuns, pour introduire 
un peu d’unite dans le drame lyrique. On trouverait trace 
de ce procede dans des ouvrages anciens, notamment 
ceux de Mozart; dans une lettre a Kayser, Goethe emettait 
Tidee d’employer au cours d’un opera un theme funda- 
mental qui serait librement traite et dont on changerait 
le tempo , la tonalite, etc... selon les situations. Mais c’est 
dans Euryanthe que le Leitmotiv apparait pour la pre- 
miere fois, assez nettement. Le theme de Fannean d’Emma 
joue un rdle semblable au theme de la question dans 
Lohengrin. Enfin, comme pour accentuer le rapproche- 
ment des deux pieces, il y a des ressemblances curieuses 
entre les personnages : Adolar et le chevalier au cygne, la 
duchesse de Savoie et la duchesse de Brabant, les deux 
rois, Eglantine-Lysiart et Ortrude-Telramund. L’ensemble 
de ces analogies fait comprendre le temoignage de Liszt 
( Gesam . Schr ., Ill, 19) : « En composant Euryanthe , Weber 
a mis le pied sur un pays nouveau; il a eu le pressenti- 
ment des futurs Tannhduser et Lohengrin »; et celui de 
R. Wagner : « Nous voyons dans Euryanthe l’aboutissement 
d’un bel et artistique effort dans le sens de la verite; le 
compositeur renonce a la melodie absolue et, (par exemple 
dans la scene initiale du premier acte), arrive au langage 
dramatique le plus noble, le plus expressif et le plus 
fiddle; il ne cherche point le principe de sa fonction dans 
la musique, mais dans le poeme; il n’emploie la musique, 
en la subordonnant, que comme un complement sans 
lequel le poeme n’arriverait pas a la pleine et convaincante 
eloquence de la verite ». M. Hugo Riemann ( Gesch . d . Mus. 
seit Beethoven , p. 190) va jusqu’a dire qu' Euryanthe est 
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moins eloignee que Rienzi des operas ecrits parR. Wagner 
dans la periode moyenne de sa carriere. 

Euryanthe fut peu goutee a Vienne lors de la premiere 
representation (1823), et a Paris (1831), malgre le talent 
d’interpretes tels que Nourrit, Levasseur, M me Damoreau, 
et quoique cet opera romantique tombat alors en pleine 
crise de romantisme; a Londres, l’accueil du public fut 
tout aussi froid. En 1857, apres modification du mediocre 
livret par de Leuwen et Saint-Georges, F oeuvre fut reprise et 
beaucoup mieux appreciee sur la scene du Theatre-Lyrique. 
Fetis n’y voyait qu’ « une belle ouverture », et, sans pre- 
ciser davantage, a un joli duo, deux choeurs d’un bel effet 
et un finale, pouvant etre cites comme des produits de la 
verve originale de Weber >>. On a reproche a Weber dc 
n’etre pas tres heureux dans l’expression de la gaite; 
cc lorsqu’il essaie d’etre leger, dit le meme Fetis, il ne Test 
pas de bonne grace ». Cerfces, Weber n’a pas la « legerete » 
sautillante et banale de Fopera-bouffe; il a beaucoup mieux 
que cela. Sauf, si 1’on veut, une tres legere nuance d’infe- 
riorite, Euryanthe merite d’etre placee au meme rang 
qu’ Obe/'on et le Freischiltz . Les modernes ont mis plus 
d’empatement dans l’orchestre; ils n’y ont pas mis de cou- 
leurs plus fines. 

C’est pour Londres et pour repondre a une demande 
officielle des Anglais, que Weber ecrivit Oberon or the Elf 
Kings Oath , represente pour la premiere fois a Covent- 
Garden, sous la direction de 1’auteur, le 12 avril 1826. A ce 
moment, le grand compositeur etait epuise par la phtisie, 
et condamne. Le besoin d’assurer la vie des siens put seul 
le determiner a entreprendre un tres penible voyage; on 
cherchait a Fen dissuader : — « Que je parte ou que je ne 
parte pas, repondit-il, je n’en suis pas moins, dans Fannee, 
un homme mort )> ! Le sujet A? Oberon etait tire d’un poeme 
fran^ais du moyen uge> Huon de Bordeaux , et, plus direc- 
tement, d’un poeme de Wieland traduit en anglais, puis 
arrange par J.-R. Planche. L’oeuvre, comprenant seize 
tableaux, fut jouee avec un grand luxe de mise en sc&ne, et 
obtint le plus vif succes. On bissa Fouverture, Fair de tenor 
du premier acte, l’ariette de Fatime etle quatuor du second. 
£)n fut sensible a Fexotisnie. a la couleur orientale et pitto- 

Combarieu. — Musique, II. 
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resque qu’on trouve dans la ronde des gardes du harem 
(tiree d’un motif note dans le Voyage en Arabie de Niebuhr), 
dans la danse turque du dernier finale . Weber regut, a la 
fin, les ovations enthousiastes qui avaient salue son entree 
dans l’orchestre. S’il avait vecu, tout semble indiquer qu’il 
aurait renouvele en Angleterre les triomphes de Haendel. 

Parmi ses onze operas, il faut citer particulierement 
Precioza (Berlin, 1821), opera romantique d’apres une 
noavelle de Cervantes, et de couleur locale remarquable. 
« L’ouverture commence par une phrase (qui reapparait au 
choeur n° 2) dont l’objet est de caracteriser la nationality 
espagnole » ; c’est Weber lui-meme qui nous en avertit. Au 
n° 9, il v a aussi des melodies de meme signification ( edit 
spanische Melodien). L’orchestre, le chant et la danse 
alternent avec la declamation. Le n° 5 de la partition, tout 
en echos, est particulierement interessant. 
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CHAPITRE LV 

ROSSINI ET SON TEMPS 

Rossini. — Ses origines musicales. — Vue d’ensemble sur sa vie et son 
oeuvre. — Ses premiers ouvrages. — Le Barbier de Seville : echec de la 
premiere representation. Temoignages d’un interprete et de Tauteur. — 
Rossini k Paris. — Le the&lre italien ; les fonctions officielles. — Opinion 
de la presse francaise snr le Barbier . — Un jugement de R. Wagner. — 
Conclusion. 


Nous nous sommes impose comme regie de ne pas 
parler ici des compositeurs qui ont prolonge leur carriere 
bien longtemps apres la mort de Beethoven. Nous devons 
faire une exception pour Rossini, bien qu’il soit mort 
en 1868. Une des etrangetes de la vie du celebre Italien 
est qu’il cessa d’ecrire des operas a Page de trente- 
sept ans, et abdiqua, pour ainsi dire, apres Guillaume 
Tell (1829). II nous appartient done. Peu de figures sont 
aussi originales que la sienne dans Fhistoire de Part italien 
et international. La partie de sa vie qui nous interesse 
pourrait etre partagee en deux periodes : Tune speciale- 
ment italienne allant de 1811 (environ) a 1823, l’autre 
commen^ant a Farrivee du maestro a Paris. On parle 
habituellement des triomphes sans precedent que connut 
le celebre compositeur. L’affirmation n’est pas inexacte 
pour une certaine periode. Nous verrons cependant qu’elle 
n’exclut pas certaines reserves. Un journalisme implacable 
fut d’abord assez dur pour l’auteur de Semiramis et du 
Barbier . Au rebours de la legende, e’est d’abord Marsyas 
qui faillit ecorcher Apollon. Peut-etre le decouragea-t-il. 
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Pour caracteriser les contemporains de Rossini, nous leur 
cederons la parole le plus souvent possible. 

Fils d’un petit fonctionnaire municipal, joueur de cor de chasse, et 
d'une chanteuse, celui qui devait etre appele « le cygne de Pesaro », 
et aussi <c Monsieur Crescendo », avait recu une mediocre education 
musicale. Eleve, a Bologne, d'Angelo Tesei pour le chant, et (1807) 
de l*abbe Mattei (forme lui-meme par le P. Martini) pour la compo- 
sition, il s'etait juge suffisamment instruit lorsqu’il posseda le contre- 
point simple (1810) et entra de tres bonne heure dans la vie de iheAtre. 
A douze ans, il jouait un role d*enfant dans la Camilla de Paer; a 
quatorze, il etait maestro al cembalo d’une petite troupe ambulante el 
dirigeait une association d’amateurs [Academia degli Concordi): a 
dix-huit ans, il donnait son premier ouvrage, la Cambiale di matri - 
monio (1810); a vingt ans, il avait deja ecrit cinq operas I Jusqu'en 
1820, il habita Naples, ou il fut, comme homme et compositeur, sous 
1'influence tyrannique de 1‘espagnole Isabelle Colbrand (devenue sa 
femme en 1822). Eu 1815, il avait passe un contrat (rendu caduc, 
dans la suite, par les circonstances) avec Barbaja, ancien directeur 
de cirque, a la fois impresario du San Carlo de Naples, de la Scala 
de Milan et du Kartner de Yienne, pour la fourniture annuelle d’un 
opera nouveau. En 1820, il se rendit a Yienne ou son triomphe devint 
une sorte d’apotheose; en 1823, il alia a Yenise, et, apres un tres 
fructueux sejourde cinq mois a Londres, vint s’etablir a Paris, ou il 
prit la direction (1824) du Theatre italien. Il revint ensuite en Italie, 
et ne se fixa definitivement a Paris qu’en 1853. 

Rossini succeda, comme souverain de Tart italien, a 
Cimarosa (f 1801) et a Paisiello (f 1816), dont 1’astre avait 
decline avec la fin du xvnP siecle. Dans son pays, un seul 
genie, trfcs superieur au sien, aurait pu faire echec a ses 
triomphes ; celui de Mozart, qui fut connu en Italie des 
1803, mais trfes discute apres les representations de YEnle- 
vement au serail (1807), des Noces (1815), de la Flute 
enchantee (1816), et dont le Don Juan, joue a la Scala de 
Milan en 1614 eut d’abord un faible sucees. Sans effort 
(malgre l'opposition rencontree au debut), avec une sorte 
de nonchalance sceptique pour l’art lui-meme, Rossini 
devint 1 idole d un peuple et connut la gloire a un age ou, 
d habitude, les grands artistes doivent s’armer de patience 
et attendre. 

La liste chronologique de ses operas est gendralement donnee 
d apres celle que Stendhal a etablie avec une exactitude approxima- 
tive. « La musique, ecrit l’auteur de la Vie de Rossini, ne laisse aucun 
monument en Italie j je me suis vu souvent dans la necessite d'ecrire 
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vingt lettres pour savoir avec precision l epoque de la composition 
d un ouvrage, et souvent Ton m'a donne trois ou quatre dates egale- 
ment probables. » Nous nous bornerons done a dire que dans l'espace 
de treize ans, de 1810 a 1823, Rossini donna 34 ouvrages de theatre 
qui peuvent etre ainsi groupes ; 1° a Bologne, Y Equivoco siravagante : 
2° a Venise, des farces ou operas-bouffes en un acte, La Cambiale 
di matrimonio, VTnganno felice. le premier ouvrage de Rossini reste 
au theatre, ou l’on signale un terzetto celebre; La Scala di seta 
(Fechelle de soie), reste assez longtemps a la scene; YOccasione fa il 
ladro' 11 Figlio per azzardo. Le premier « opera serieux » de Ros- 
sini fut Tancredi (1813). Sigismondo (meme genre), Semiramide, 
opera a dans le style allemand » (!), YItaliana in Algeri , Eduardo e 
Cristina furent ecrits egalement pour les theatres de Yenise; 3° a 
Naples, Elisabetta , la Gazzetta. Otello. Armida. Mose in Egitto. 
Ricciardo , Ermione ; La donna del Lago, Maometto secondo. Zehnira ; 
4° a Milan, la Pietra del Paragone. Aureliano in Palmira . II Turco 
in Italia, la Gazza ladra (1817), Bianca e Faliero ; 5° a Rome, Tor - 
valdo e Dorlisca, opera-bouffe en 2 actes (1816); II Barbiere di Sivi - 
glia , joue au theatre d'Argentina, pendant le carnaval de 1816: la 
Cenerentola (Cendrillon), Adelaide di Borgogna (carnaval de 1818;, et 
Matilda di Ciabrano (carnaval de 1821). 


Le chef-d’oeuvre de cette periode est Le Barbier . Le 
sujet etait fort a la mode depuis la eomedie de Beaumar- 
chais (1775), traduite et arrangee en plusieurs langues. 
Parmi ceux qui en avaient deja tire un opera, il y avail un 
compositeur celebre, applaudi, aime entre tous : Paisiello; 
et e’etait une singuliere audace, de la part d’un tout jeune 
homme, de vouloir refaire Y oeuvre d’un artiste consacre 
par Padmiration universelle (sans parler des etrangers qui 
avaient traite le meme sujet : Benda a Hambourg en 1782, 
Elsperger en 1783, Schultz en 1786. Nicolo Isouard en 
1797). L’imberbe Rossini avait deja donne a une cantate, 
Didone Abbandonata (1811), le litre d’un opera de Paisiello 
(Naples, 1795). qui, lui aussi, avait ecrit un Inganno felice 
(Naples, 1793). Avait-il 1’ambition insolente d’effacer la 
gloire du vieux maitre? En 1816, Rossini avait vingt-quatre 
ans, Paisiello en avait soixante-quinze et allait bient6t 
mourir (5 juin), apres avoir ecrit durant sa vie plus de 
cent operas. Pour desarmer une opposition qui paraissait 
menagante, Rossini, entre autres precautions. ^fit preceder 
le livret de son opera-bouffe d’un Avertissement au public 
dont voici la traduction (d’apres A. Pougin) : 
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La comedie de M. Beaumarchais, intituleeZe Barbier de Seville ou 
La Precaution inutile , se presente a Rome sous forme de drame 
comique, avec le litre ddAlmaviva ou La Precaution inutile , dansle but 
de convaincre pleinement le public des sentiments de respect et de 
veneration qui animent Fauteur de la musique du present drame 
envers le si celebre Paisiello, qui a deja traite ce sujet sous son titre 
primitif. 

Appele a entreprendre cette meme tache difficile, le maestro Gioa- 
chino Rossini, afin de ne point encourir le reproche d’une rivalite 
temeraire avec l’immortel auteur qui l‘a precede, a expressement 
exige que le Barbier de Seville fut entierement versifie a nouveau et 
qu’on y ajout&t, pour les morceaux de musique, plusieurs situations 
nouvelles reclamees d'ailleurs par le gout th6£tral moderne, qui a 
tant change depuis lepoque ou le renomme Paisiello ecrivit la 
musique. 

Quelques autres differences entre la contexture du present drame 
et celle de la comedie francaise ci-dessus citee, se sont produites par 
la necessite d’introduire dans le sujet les choeurs, soit pour se con- 
former aux usages modernes, soit parce qu’ils sont indispensables 
dans un theatre dont les proportions sont si vastes. Le public cour- 
tois est inform^ de ce fait, pour qu'il excuse aussi Fauteur du present 
drame, qui, sans le concours de circonstances aussi imperieuses, 
n’aurait ose introduire le plus leger changement dans Fouvrage fran- 
cais consacre par les applaudissements de toute l’Europe. 

Cet <c avertissement » fut lui-meme la precaution inutile. 
Rossini passa pour un vaniteux et un ignorant. La 
premiere representation du Barbier n’eut aucun succes. 
Quelques menus incidents la rendirent presque ridicule. 
L’ouverture fut jouee au milieu d’une grande confusion et 
a peine ecoutde. Dans le public, agite de cc mouvements 
divers », une seule personne (d’apres le temoignage de 
Zanolini) applaudissait : c’etait Rossini lui-meme. Yoici 
deux documents qui nous renseignent sur ce que fut la 
representation du 5 fevrier 1816. Le premier est une lettre 
de la cantatrice qui « crea » le role de Rosine : 

« ... Rossini avait eu la faiblesse de consentir a ce que le tenor 
Garcia composat les ariettes, qui se chantent, apres l’introduction, 
sous les fenAtres de Rosine, pensant que cela pourrait contribuer a 
donner de la couleur locale k la pi&ce ; car Garcia composa les 
ariettes d’apr^s des motifs de chansons populaires espagnoles. Mais 
Garcia, en accordant sa guitare sur la scene, excita le rire des spec- 
tateurs, et ses melodies furent fort mal recues. J’etais prete A tout. 
Se montai tremblante Fescalier du balcon pour prononcer les mots : 
« Segui o caro, deh! Segui cosi ». Les Romains, qui m’avaient tou- 
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jours applaudie dans 1 Italiana in Algeri. attendaient de moi une cava- 
tine agreable et amoureuse. Lorsqu’ils entendirent les premiers mots, 
ils commencerent a siffler et a faire du tapage. Apres cela, il arriva 
ce qui devait arriver. 

<c La cavatine de Figaro, quoique chantee fort bien par Zamboni, et 
le tres beau duo de Figaro et Almaviva ne furent pas meme ecoutes. 

« Enfin je parus sur la scene, et non sur le balcon, protegee par 
une constante faveur de 39 representations anterieures. Je n’etais pas 
vieille, monsieur le journaliste; j'avais a peine vingt-trois ans; ma 
voix etait jugee a Rome comme la plus belle qu‘on eut entendue. Par 
consequent le public fit silence et m’ecouta. 

« JTrois salves d’applaudissements prolonges saluerent ma cavatine. 
Rossini, qui etait au piano, se leva et remercia ; puis, se tournant 
vers moi, il me dit en plaisantant : « Ah , Natural Rendez-lui grace. » 
Je lui repondis en souriant; « Sans elle, vous ne vous seriez pas 
leve de votre chaise ». 

Le brillant succes de celte cavatine fit croire a un retour de bonne 
fortune pour l’opera ; mais cet beureux moment ne dura pas. Pendant 
que je chantais le beau duo avec Zamboni, Fhostilite, devenue plus 
enragee, employa tous ses mauvais procedes. On siffiait partout. Le 
finale , qui est une composition dont s’honoreraient les plus grands 
compositeurs, se passa parmi les cris, les huees et les trepignements 
les plus bruyants. Lorsqu’on arriva au bel unisson : Quest' aventura, 
une voix enrouee cria de la galerie : « Yoici les funerailles du D. C. » 
Ce fut le bouquet. On lanca les injures les plus vulgaires envers le 
compositeur, qui pourtant restai’t toujours calme au piano, et il 
semblait dire : « Yeuille pardonner, 6 Apollon, a ces hommes, car ils 
ne savent pas ce qu’ils font I... » 

« Le second acte obtint le meme accueil... Rossini quitta le theatre 
avec la meme tranquillite que s’il n ? eut pas eu plus d'interet a la 
soiree que Tun des spectateurs. 

« Affligee par ce qui etait arrive, je me rendis chez lui pour le con- 
soler; mais il n’avait pas besoin de mes consolations, car il dormait 
tranquillement. 

« Le lendemain Rossini 6ta de sa partition tout ce qui lui parut avoir 
ete justement bUme; puis il se remit au lit, pretextant une indispo- 
sition, peut-etre pour ne pas etre oblige de paraitre au piano. 

« Les Romains accoururent en nombre & la seconde representation; 
ils ecouterent toule la piece avec silence et attention, et Tapplau- 
dirent... 

« A la troisifeme representation le succes grandit encore... 

€ Quant a moi, j’ai joue le r6le de Rosine a Rome, a Genes, a 
Bologne, & Florence avec le plus grand succes... 

(Extrait de la brochure : Cenni di una donna gid cantanle sopra il 
maestro Rossini , in risposta a do che ne scrisse nelVestate del 
Vanno 1822 il giornalista inglese in Parigi , e fu riportato in una 
gazzeta di Milano dello stesso anno. — Bologne , 1823. La donna 
auteur de cette lettre, est M me Giorgi-Righetti, pour qui Rossini 
ecrivit le rdle de Rosine dans le Barhiere.) 
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Le second document a plus de valeur encore; il est du 
compositeur lui-meme*: 

« Tres cher Scitivaux, 

« Puisque ma langue natale vous est familiere, laissez-moi dans 
celle-ci vous faire l'historique par vous desire de mon Bavbiev de 
Seville . 

« Je fus appele a Rome en 1815, pour composer, au theatre Yalle, 
l’opera de Torvaldo et Dorlisha , qui eut un bon succes; mes inter- 
pretes furent Galli, Donzelli et Remorini, les plus belles voix que 
j aie jamais entendues *. le due Cesarini, proprietaire du theatre 
Argentina et directeur dans la meme saison de carnaval, faisant de 
tristes affaires dans son entreprise, me proposa de lui faire (h la 
hate) un opera, pour la fin de ladite saison; j’acceptai, et je m’asso- 
ciai a Sterbini, secretaire de tresorerie et poete, pour chercher un 
sujet de poeme que je devais mettre en musique; le choix tomba sur 
Le Barbier ; je me mis a 1’ oeuvre, et en treize jours le travail fut 
accompli. J’avais pour interpretes Garcia, Zamboni, et la Giorgi- 
Righetti, tous trois vaillants. J’ecrivis une lettre a Paisiello, lui decla- 
rant n’avoir pas voulu entrer en concurrence avee lui, sentant mon 
inferiority mais seulement trailer un sujet qui me souriait, en evitant 
autant que possible les memes situations de son libretto : cette 
demarche faite, je me crus a 1‘abri de la critique de ses amis et de 
ses legitimes admirateurs. Je me trompais ! A Tapparition de mon 
opera, ceux-ci se precipiterent comme des betes fauves contre 
l’imberbe maestrino, et la premiere representation fut des plus ora- 
geuses. Moi, pourtant, je ne me troublai pas, et, pendant que le public 
sifflait, j'applaudissais mes executants. Cet orage passe, k la seconde 
representation, mon Barbier , qui avait un excellent rasoir (Beaumar- 
chais), rasa si bien la barbe des Romains que je fus porte en 
triomphe. 

« Vous voici exauce, mon bon ami; soyez heureux et croyez-moi 
toujours votre affectionne, 

Paris, 22 avril 1860. 

G. Rossini. » 

Les representations ulterieures du Barbie r, dans d’autres 
villes de l’ltalie, furent une revanche, parfois honorable, 
souvent eclatante. Nous donnerons quelques extraits des 
journaux italiens de Tepoque pour montrer l’etat de l’opi- 
nion; nous verrons ensuite comment Y oeuvre fut appreciee 
a Paris. 

Extraits des articles des correspondants de VAllgemeine JMusikaL 
Zeiiung de Leipzig : 

Bologrte , automne 1816 : 

Les journaux' et d’autres temoignages assurent, d'un commun 
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accord, que, dans cel ouvrage, le compositeur s’est copie trop sou- 
vent lui-meme. 

Florence , automne 1816 : 

Le Barbiere , des qu'il fut represente a Rome, lit peu de plaisir; 
partont, a Florence aussi, Faccueil fut defavorable. Ce journal 
florentin, qui, comme nos lecteurs se le rappellent, il y a peu de 
temps, comparait Rossini a Mozart, maintenant attaque 1‘auteur du 
Barbiere sans aucune delicatesse. II dit que Rossini, dans cet opera, 
s’est copie soi-m£me ainsi que d’autres maitres, comme, par exemple, 
Paer, Generali, etc. 

Turin , printemps 1817 : 

II semble que le Barbiere a plu. 

Milan , ete 1817 (Theatre Re) : 

Le Barbiere n'a pas eu plus de succes ici qu’ailleurs. On remarque, 
par-ci, par-la, les memes charmantes melodies des autres partitions 
de Rossini. Le premier acte a eu un passable succes; mais, au com- 
mencement du second acte, plusieurs spectateurs ont quitte le 
theatre, et moi aussi avec eux, car nous nous etions ennuyes. 

Venise , 20 septembre 1817 (Theatre S. Mose) : 

Samedi soir on a donne la premiere du Barbiere di Siviglia. Le 
theatre etait comble. Le succes tres heureux de cette piece ne doit 
pas surprendre personne, car une etoile propice semble sourire 
aujourd'hui a la musique de Rossini, dont les traits caracteristiques 
sont facilement reconnaissables... Quant a la musique, nous avons dit 
qu’elle est Pceuvre du g6nie de Rossini. Nous ajouterons seulement 
que le public remarqua que le genie du maitre sembla faillir dans le 
deuxieme acte, apres qu’il s’etait epanche, pour ainsi dire, dans le 
premier. 

(L'Osservatore Veneziano du 23 septembre 1817.) 

Padoue , octobre 1817 : 

Le Barbiere di Siviglia est l’opera qu'on joue aussi dans ce theatre. 
L’ouverture a fait plaisir, et l’introduction egalement... L 'aria de 
Don Basilio a ete applaudi pour sa force expressive, mais il semble 
qu’il n’ait pas produit le meme effet qu’a Yenise. L 'aria de Don 
Bartolo a eu du succes... Le finale a couronne dignement l’opera. Le 
deuxieme acte n’a pas produit le meme effet que le premier. 

(L 'Osservatore Veneziano du 30 octobre 1817.) 

Milan , automne 1820 : ' 

L’oeuvre delicieuse de Rossini est jouee maintenant sur la scene de 
la Scala pour la premiere fois; mais les spectateurs milanais, quoi- 
qu’ils s’accordent avec les Parisiens en la trouvant chargee d’orne- 
ments singuliers, et quoiqu’ils l’applaudissent, ne sentent pas les 
memes transports. 

Ceux qui ne veulent pas atlribuer le motif principal de TefTet insuffi- 
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sant de cette piece & la grandeur materielle du theatre, plus propre a 
la magnificence des ballets et aux somptueux decors de 1 opera seria 
qu au caractere de Vopera buffet) accusent quelques chanteurs, qui ne 
semblent pas bien appropries a certains roles. Moi, sans inci*iminer 
contre personae, je dirai que j'ai apprecie dans des theatres beaucoup 
plus petits que la Scala le meme Barbiere , represente par des chan- 
teurs beaucoup moins capables que ceux de la Scala; la musique 
parut plus vive, avec plus de variete dans ses parties, enfin plus 
expressive et plus amusant§. Mais alors le role de Figaro n etait pas 
chante avec une espece de trepidation, Bartolo n’avait pas la voix 
trop basse et Almaviva n'etait pas enrhume. 

Cependant, le spectacle, dans son ensemble, fait plaisir au public 
de notre theatre... 

[Gazzetta di Milano du 20 septembre 1820.) 

Cc fut, dit-on, le peu de succes de Semiramide , jouee a 
Venise pendant le carnaval de 1823* qui determina Rossini 
a quitter FItalie et a accepter, pour FAngleterre, un enga- 
gement qui donna aux Parisiens Fidee de Farreter au 
passage. A Londres, les concerts et les legons privees 
procurerent au jeune compositeur une somme de deux 
cent mille livres sterling. Au mois d’oetobre 1823, couvert 
d’or et de gloire, Rossini revint a Paris. 

Le moment etait favorable pour un homme d’energie 
qui aurait voulu prendre en main la direction artistique 
du theatre. Partout regnaient le desordre et le deficit. 
Au debut de son regne, Napoleon avait maintenu les 
Italiens; mais ils dependaient de l’Opera qui etait, de 
toute fagon, dans Pembarras; Ieurs representations, sou- 
mises tour a tour a des directions ephemeres et peu 
serieuses, transportees d’un theatre a l’autre, etaient 
aussi mal assurees que les anciens jeux de la foire Saint- 
Laurent. L’Opera, qui avait la direction generale, etait 
victime d’intrigues incessantes qui le paralysaient. De 
1814 a 1824, il compta cinq directeurs : Picard, Choron, 
Persini, Yiotti, Habeneck. En 1821, Habeneck venait de 
faire un rapport, sur les recettes presumees de 1822, ou on 
trouvait les doleances suivantes : 

Le Theatre Ralien, naturalist en France, depuis un assez grand 
nombre d f annees, a subi tant de variations, dans un laps de temps 
assez limite, qu’on a du rechercher les causes principales des rnouve- 
ments qui ont fait successivement tenter cette entreprise, 1‘aban- 
donner et la reprendre, avec plus ou moins de succes. 
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Le gout du public, l’exemple de quelques Etats voisins, et une 
volonte superieure ont, sans contredit, amene cette innovation. 

Des interels particuliers, des pretentions deplacees, et une gestion 
souvent mal combinee, ont porte plus d’une atteinte a l’etablissement, 
onereux d’ailleurs en lui-meme, et hors d’etat de se soutenir avec ses 
propres ressources. 

... Yeuillez ne pas oublier que malgre la difference qui existe, 
sous beaucoup de rapports, entre l’Academie Royale de Musique et 
le Theatre Italien, divers elements les rapprochent entre eux. Le 
maintien de leur existence a la meme source : la munificence Royale. 
C’est d’ailleurs F Administration de l’Opera qui est chargee de la 
gestion dti Theatre Italien; et si l‘on excepte les principaux artistes, 
et quelques autres essentiellement attaches a ce dernier theatre, c'est 
le premier qui regie les interets de l’autre. Enfin, il est pourvu a 
tout par des moyens tires de FAcademie Royale de Musique. 

... L’entretien du Theatre Italien est devenu tellement onereux 
pour 1’administration, deja grevee de beaucoup d’autres charges de 
meme nature, qu’il a paru convenable d'en alleger le fardeau, rela- 
tivement au spectacle en question. 

Rien de plus juste que de sentir le merite de plusieurs artistes 
distingues de ce theatre et de mettre un prix a leur talent; mais ce 
qu’il y a de certain, c’est que le traitement des principaux d'entre 
eux est enorme. Vous ne l’ignorez pas, messieurs, puisque les prin- 
cipaux artistes coutent annuellement 160 200 francs et que M mG Fodor, 
qui semble avoir fait accuser d'ingratitude ou d’aveuglement l’admi- 
nistration de l'Opera, a recu d'elle, pendant 1821, pour ses hono- 
raires, representation k benefice et feux, la modique somme de 
55 400 francs. 

Au reste l’administration s’est appliquee a concilier les vues de 
Fautorite et Finteret de l’etablissement avec les plans d’economie 
qui la guident sans cesse. 

Si, malgre ses efforts pour atteindre son but, on voulait l’accuser 
d’irreflexion ou de prodigalife, il faudrait jeter un coup d’oeil sur ce 
qui se passe a ce sujet en Italie, k Berlin, a Saint-Petersbourg, a 
Yienne et a Londres. La depense de ces sortes d’etablissements y est 
bien plus considerable qu’a Paris. 

Il faut aussi considerer que dans ces divers pays, ou il existe, ainsi 
qu*a Paris, d’autres theatres reserves pour le peuple, et plusieurs 
destines aux personnes instruites, le Theatre Italien, peu a portee de 
beaucoup de monde, est repute, sinon exclusivement le the&tre de la 
bonne compagnie, du moins le spectacle des personnes aisees. Il est 
done convenable, quand l’administration est astreinte a supporter 
d’aussi penibles charges que celles resultant de Fentretien du 
Theatre Italien, je ne dirai pas de ranconner les amateurs, mais 
d’imposer leurs plaisirs. On n’a pas fait difficult^ d’en user ainsi, en 
des theatres ou le goilt et la raison sont blesses. Quel scrupule pour- 
rait done arreter, quand il s’agit de recourir a des moyens qui, sans 
nuire aux habitues, ne tendent, au fond, qu’a la conservation d’un 
spectacle fait pour flatter plus d’un sens? 
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Je crois done avoir assez motive l'augmentation que je propose 
dapporter au prix des places du Theatre Ttalien. Cette augmentation, 
graduellement progressive, f'rapperait particulierement sur les loges, 
les balcons, la premiere galerie et 1‘orcliestre. 

Rossini, impatient de conquerir Paris, comprit certaine- 
ment la situation, et voulut en tirer parti. Le l er decem- 
bre 1823, il adressa au Ministre de la Maison du Roi un 
projet dont voici la partie essenticlle : 

Bases de l’engagement que M. Rossini pense pouvoir proposer au 
Gouvernement francais. 

1° II se chargera de composer un grand opera, pour TAcademie 
Royale de Musique, se reservant de choisir le poeme et de jouir des 
droits d ? auteur. 

2° II composerait aussi un opera semi-seria ou buffa pour le 
Theatre Royal Italien, et mettrait en scene, a ce theatre, un opera de 
Iui, dejk donne ailleurs, tel que la Semiramis , la Zelmire, ou tout 
autre, qu’il arrangerait pour la troupe de Paris. 

3° Pour le benefice qui serait accorde a M. Rossini, libre de tous 
frais et qui aurait lieu a l’Academie Royale de Musique, il montera 
un opera italien de lui, qui n‘aura jamais ete donne a Paris. Cet opera 
restera au repertoire du Theatre Italien. On permettra k M. Rossini 
de choisir dans le repertoire du Grand Opera, le ballet qui sera donne 
le jour de son benefice. 

4° M. Rossini s’engagera a remplir telles fonctions dont Sa Majeste 
voudrait hien Thonorer en 1’attachant a son service. 

En raison des engagements que M. Rossini se propose de prendre 
avec le Gouvernement, il pense qiCil pourrait lui elre alloue line 
somme de quaranie mille francs , qui serait repartie snivant le bon 
plaisir de Son Excellence, soit comme prix de ses ouvrages, soit 
comme appoinlements attaches aux fonctions dont il serait charge. 

Paris, le l er decemhre 1823. 

Signe : Gioacchino Rossini. 

Trois mois aprfes cette invite, le traite suivant etait signe : 

Le sieur Gioacchino Rossini s’engage a resider pendant la duree 
d’une annee pres l’Academie Royale de Musique, aux clauses et con- 
ditions ci-apres : 

Article premier. — Il s’engage a composer un grand opera francais 
en trois, quatre ou cinq actes, qui devra remplir, seul, toute la duree 
du spectacle. Il s'engage egalement a composer un opera italien, 
semi-seria ou buffa en deux actes. 

Art. 2. — Le sieur Rossini sera libre de choisir le poeme francais 
en s'entendant, a cet dgard, avec Tad ministration, mais il ne pourra 
s occuper de le mettre en musique, qu’apres que Touvrage aura ete 
soumis au jury litteraire, et adopte dans une de ses seances, suivant 
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les formes reglementaires. A cet effet, l’administration aidera elle- 
meme le sieur Rossini en lui presentant plusieurs poemes qui lui 
paraitront offrir le plus de chances de succes, el le sieur Rossini 
devra avoir arrete son choix, parmi eux, dans le cours du premier 
mois de son arrivee a Paris. 

Art. 3. — Le libretto italien demeure, comme de coutume, a la 
charge de Padministration. 

Art. 4. — Outre ces deux ouvrages nouveaux, le sieur Rossini 
mettra en scene et arrangera, pour les chanteurs du Theatre Louvois, 
un opera de sa composition, non encore represente a Paris, et dont 
le choix aura ete arrete entre Padministration et lui. 

Art. 5. — Comme le sieur Rossini demande que Popera a benefice 
dont il sera parle en Part. 6 soit joue dans les quatre mois de son 
engagement; 

Comme il importe que les deux ouvrages nouveaux, francais et 
italien, ne soient pas represents k la meme epoque, les partitions 
de ces deux ouvrages devront etre livrees dans le cours des neut 
premiers mois du present reglement, afin que Pauleur de la musique 
assiste aux repetitions et a la mise en scene de ses compositions 
francaise et italienne. L'administration de PAcademie Royale de 
Musique exprime seulement le desir que le sieur Rossini puisse 
donner Popera francais un des premiers. 

Art. 6 . — Pour raison des conditions stipulees ci-dessus, il sera 
accorde au sieur Rossini : 

1° Un traitement fixe de 40 000 francs, payable par douziemes, de 
mois en mois. 

2° Les droits et honoraires des auteurs francais pour le grand 
ouvrage qu'il donnera a PAcademie Royale de Musique, ainsi que la 
propriety de la partition de Popera italien nouveau qu'il composera 
pour le Tltktre Louvois; bien entendu que PAcademie Royale de 
Musique aura toujours le droit de faire representer cet opera sans 
avoir besqin d : une nouvelle autorisation. 

3° Une representation a benefice a PAcademie Royale de Musique, 
libre de tous frais, excepte le droit des indigents. Cette soiree, qui 
aura lieu un jour autre que celui des representations ordinaires, sera 
donnee dans le cours des quatre derniers mois du present traite, 
d’apr&s la demande du sieur Rossini. 

Art. 7. — Pour que ce benefice presente au sieur Rossini le plus 
grand avantage possible, il se composera : 

1° D’un opera italien qui n’aura pas encore ete represente k Paris. 
L’ouvrage, par la nature de ses decorations, divertissements et 
accessoires, sera monte de maniere k pouvoir etre joue k Louvois, 
pour y faire partie de son repertoire, et consequemment, la depense 
qu T iI exigera se fera dans les proportions etablies pour les pieces 
jouees jusqu‘k present a ce thektre. 

2° D’un ballet que le b^neficiaire choisira dans le repertoire 
courant de PAcademie Royale de Musique. 

Art. 8. — La duree du present traite est d’une annee, qui commen- 
c§ra dans le mois de juillet 1824, dans -le courant duquel mois le 
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sieur Rossini devra etre rendu k Paris, et finira egalement dans le 
mois de juillet 1825, au jour correspondant a celui de Parrivee du 
sieur Rossini a Paris, dans le mois de juillet de l’anaee precedente. 

Art. 9. — Pendant le cours de l’annee specifiee a Particle ci-dessus, 
le sieur Rossini s’engage tres expressement a resider a Paris, a ne 
travailler que pour l’Academie Royale de Musique et le Theatre 
Royal Italien, comme aussi k ne faire executer en France aucun 
ouvrage, soit nouveau, soit d4ja connu, et qu’il aurait pu avoir com- 
pose jusqu’au jour ou le present traite aura son execution. 

Art. 10. — En cas de contestations, discussions ou difficultes sur 
Pinterpretation ou Pexecution des differents articles de ce traite, le 
sieur Rossini consent, ainsi que Pont fait tous les artistes au service 
du Ministere de la Maison du Roi, a s’en rapporter aux decisions du 
ministre, sans autre intervention. 

Fait double a PHdtel de l’Ambassade de France a Londres, le 
27 fevrier 1824. 

Signe : Gioacchino Rossini. 

Pour copie conforme : Le chef de la deuxieme division. 

Le Comte de Tilly. 

La mention de P « Hotel de l’Ambass&de de France 
observe M. A. Soubies, acheve de donner du caractere a 
cette piece. Non moins interessante est celle ou, quelques 
mois apr&s, le 26 novembre 1824, Rossini fut charge, par 
decision royale, de diriger, a partir du l er decembre, la 
musique et la scene du Theatre Italien : 

Article premier. — Le sieur Rossini sera charge de diriger la 
musique etla scene du Theatre Royal Italien. II aura, en consequence, 
autorite sur tous les sujets de la scene et de Porchestre, et pendant 
la duree des representations il commandera k tous les fonctionnaires 
et employes de Petablissement. 

Art. 2. — Le sieur Rossini prendra le titre de directeuv de la 
musique et de la scene du Theatre Royal Italien et son traitement, 
en cette qualite, sera fixe a vingt mille francs par an ; il lui sera, en 
outre, et pendant la duree de ses fonctions, accorde un logement dans 
les batiments dependant du departement des Beaux-Arts. Cette clause 
devra etre executee avant Pexpiration d‘une annee, k compter de ce 
jour. 

Art. 3. — L'administration du Theatre Italien continuant d’etre 
reunie k celle de l’Opera Francais, les dispositions administratives 
concernant la police, le materiel et la comptabilite continueront k 
s’effectuer comme il a ete fait jusqu’k ce jour, et sous Pautorite admi- 
nistrative de PAcad&nie Royale de Musique. 

Art. 4. — Le sieur Rossini s’engage en outre a composer les 
ouvrages qui lui seraient demandes, soit pour POp^ra Italien, soit 
pour 1 Opera Francais, k raison de cinq mille francs pour ceux en un 
acte et dix mille francs pour ceux en plusieurs actes ; lesquelles 
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sommes ne lui seront payees qu’apres la representation desdits 
ouvrages. II est bien entendu que le sieur Rossini jouira des droits 
et honoraires des auteurs francais pour les ouvrages qu'il composera 
pour l’Academie Royale de Musique, et qu’il restera seulement pro- 
prietaire des partitions de ses ouvrages composes pour l’Op^ra 
Italien sans que, pour les uns comme pour les autres, il ait le droit 
de les faire representer sur aucun theatre francais. 

Art. 5. — Les presentes dispositions recevront leur execution a 
dater du l er decembre prochain. M. Rossini s'engage a prevenir six 
mois d’avance de l’intention qu’il pourrait avoir de cesser ses fonc* 
tions qui seront revocables du moment que les interets du service du 
roi pourraientle reclamer, sans que cette resiliation donne a 3YL Ros- 
sini le droit de reclamer aucune indemnite de quelque nature qu‘elle 
soit. 

II eut ete difficile de temoigner plus d’egards et de con- 
fiance a un compositeur etranger. Un traite signe a de 
telles conditions evoque le souvenir du Roi-Soleilremettant 
entre les mains de Lulli la direction de sa musique. L’obli- 
gation d’ecrire tous les ans quelques ouvrages equivalait 
presque, pour un musicien comme lui, a une sinecure. 
D’ailleurs, il arrivait ii Paris avec un bagage d’ oeuvres 
anterieures, connues seulement au dela des monts, qu’il 
comptait bien utiliser. 

Pour remplir ses engagements, ii suivit Pexemple des 
maitres deja venus en France pour y chercher une conse- 
cration nouvelie : il pratiqua le plus souvent le systeme 
commode des remaniements, du vieux-neuf, du pastiche, de 
la cuisine dramatique habile a servir un chaud-froid 
repasse sur les fourneaux. Son premier ouvrage italien fut 
Il Viaggio a Heims (1825), ecrit a propos du sacre de 
Charles X. Il eut pour interpretes des artistes dont quel- 
ques-uns sont restes celebres : Mmes Pasta, Cinti, Monbelli ; 
MM. Bordogni, Levasseur, Zuchelli, Donzelli. En 1826, il 
remania son Maometto Secondo et en fit, pour FOpera, le 
Siege de Corinthe , ou il introduisit quelques nouvelles 
pages, un air pour Mme Cinti-Damoreau, la scene de la 
benediction des drapeaux du 3 e acte, Pair de soprano avec 
choeurs du 4 e . L’ceuvre fut accueillie avec enthousiasme. 
Le Comte Ory, opera-comique de 1828, reproduisita lafois 
des fragments de Matilda di Sab ran et du Viaggio . Enfin, 
en 1829, Rossini donna son dernier et plus bel ouvrage : 
Guillaume Tell. Le succes de la premiere representation 
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fut mediocre. L’indiffereiice du public fut une des causes 
cjui determmerent le compositeur a ne plus ecrire pour le 
theatre. Dans la periode qui s etend de 1829 au 13 novem- 
bre 1868, il ne donna, avec quelques choeurs et ariettes, 
qu’une oeuvre digne de son passe, le Stabat (dont le Pi'o 
peccatis etl ’ Inflammatus est figurent encore aux programmes 
des plus beaux concerts). Rossini appartient a une categorie 
de compositeurs moins rares qu on ne pense : il aimait 
peu la musique. L’hostilite fut d’ailleurs tres vive autour 
de lui; il voulut sans doute ne pas compromettre la gloire 
acquise. 

Revenons au Barbier de Seville. -Lorsqu’il fut entendu 
a Paris pour la premiere fois, il ne provoqua aucun enthou- 
siasme. On le trouva honorable, assez joli, mais avec des 
lacunes et des langueurs fatigantes, nettement inferieur a 
celui de Paisiello; en somme, il ne repondit pas a l’attente 
que la renommee soudaine de 1 auteur avait provoquee. 
Nous reproduirons plusieurs temoignages de la critique 
contemporaine, non pour instituer une discussion sur la 
valeur de Poeuvre, mais pour montrer l’etat de 1* opinion 
en 1819. Les journaux furent unanimes a proclamer le 
peu de succes de l’oeuvre et Pecrasante superiority de 
Paisiello sur Rossini. 

Theatre Royal Italien. Premiere representation du Barbier de 
Seville , de Rossini (1819). — Lorsque Beaumarchais porta au Theatre 
Francais son Barbier , tombe a l’Opera-Comique, il etait loin de 
s’attendre que de celebres compositeurs iraient le reconquerir sur 
la comedie pour en faire un opera. Nous avons joui longtemps de 
celui de Paisiello, a ce fameux Theatre de Monsieur, qui fut a Paris 
le regenerateur du gout. On nous assure aujourd’hui que la melodie 
fort suave, mais un peu nue, de ce Barbier tant applaudi jadis, ne 
chatouillerait que faiblement nos oreilles; et l'on nous apporte la 
nouvelle partition issue du cerveau de Tillustrissime signor Rossini. 

Une ouverture originale, un duo assez joli et un finale a grand 
fracas ont merit4 un bon accueil au premier acte. Le second avait 
parfaitement dispose Tauditoire a goiiter la douce langueur d ; une 
nuit paisible. M me Debegnis avait cependant chante pendant un gros 
quart d’heure des variations sur la barcarole venitienne si connue 
[la Biondina) ; mais, comme rien au monde n’offre moins de variete 
que des variations , on a trouve ce plaisir un peu trop prolonge., 
Pellegrini n’a presque point eu d’occasion de deployer son beau 
talent dans le rdle tres ecoute de Figaro . Garcia, qui faisait sa troi- 
sieme ou quatrieme rentree sur notre Theatre Italien, a vu dans la 
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reception qui lui a ete faite que les Parisians le re\oyaient toujours 
avec plaisir. Au total, le succes du Barbier de Rossini est de nature 
a doubler celui de VAgnese. 

[Gazette de France , 28 octobre 1819.) 

[UAgnese mentionnee ici est l'opera de Paer joue d’abord a Parme 
en 1810, puis au Theatre Italien de Paris.) 

Re Barbier de Seville , musique de Rossiui, a ete donne ce soir au 
Theatre Italien, pour la rentree de Garcia qui a ete revu avec beau- 
coup de satisfaction. Ou nous nous sommes etrangement trompes, ou 
cet opera ne repondra pas aux esperances qu’on en avait concues. 11 
a ete accueilli assez froidement, el tout le talent des chanteurs, toute 
Thabilete de l’orchestre n’ont paru servir qu a etaler un luxe* assez 
sterile,' une composition penible, travaillee, denuee de chant, et dans 
laquelle on ne peut remarquer qu’un petit nombre de passages 
piquants et d*un effet heureux. 

On assure cependant que cette composition, comme loutes eelles 
de son auteur, fait ce qu'on appelle fureur en Ilalie. II faudra done 
1‘entendre de nouveau; mais, sil est permis de juger sur une pre- 
miere impression, nous dirons que nous avons vu beaucoup de per- 
sonnels pretes a imiter l'usage de cette meme Italie, quand un com- 
positeur travaille sur un sujet deja traite sans 1‘emporter sur son 
predecesseur, e’est-a-dire de s'ecrier : Bravo , Paisiello ! 

[Le Aloniteur universel , 27 octobre 1819.) 

Le Barbier de Seville , musique de Rossini, sans pouvoir rivaliser 
avec le merite classique de celui de Paisiello, est une composition qui 
offre souvent du charme et parfois de l’originalitd, surtout dans les 
morceaux d’ensemble. II a obtenu ce soir un succes flatteur au 
Theatre Italien. 

[Journal de Paris> 27 octobre 1819.) 

Plus fidele que ITtalie a ses vieilles admirations , on peut deja, sur 
l’efret de cette premiere representation, assurer que la France ne 
mettra pas, comme le fait, dit-on, la premiere, les deux Barbiers a 
peu pres sur la meme ligne, et que la suave melodie de l’un des 
chefs-d’oeuvre de Paisiello sera toujours chez nous bien au-dessus 
du brillante del signor Rossini, de ce qu’on pourrait nommer les 
concetti de la musique italienne du jour. 

Le souvenir d’un admirable ouvrage ne doit pas cependant nous 
rendre injustes envers un opera qui offre de belles parties et qui 
peut varier agreablement le repertoire de notre Thdatre Italien. II 
fautquel’on sache d’ailleurs que le signor Rossini, voulant lui-meme 
esquiver quelques-uns des dangers de la comparaison, n’a point com- 
pose sa partition sur le poeme qui avait recu 1’empreinte du genie de 
Paisiello. Par un trait d’adroite modeslie, il a meme fait supprimer, 
dans le canevas qu'il a commands & son poete habituel, la romance si 
connue : Je suis Lindor , sur laquelle le grand compositeur quiTavait 
precede a place un chant si pur, si gracieuxl II faut compter cette 
suppression au nombre des inspirations heureuses de M. Rossini. 

Combarieu/ — Musique, II. 32 
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Peu de ses airs, on doit l'avouer, meritent un semblable eloge. Les 
deux cavatines de Figaro et de Rosine n'ont point, chacun dans son 
genre, un caractere bien determine; Fair de Bartolo est assez insi- 
gnifiant, et le musicien aurait pu tirer un meilieur parti de cet air de 
Basile, ou le signor Poela avait mis en tableau, d’une maniere assez 
heureuse, d’apres Beaumarchais, les piano , les rinforzando , les cres- 
cendo, de la calomnie. Ce n’est point la qu’il faut chercher 
le vrai merite de cetle partition el la cause du succes agreable qu'elle 
a obtenu; c*est dans les morceaux d’ensemble ecrits en general avec 
beaucoup de verve, et parmi lesquels on a surtout distingue irois 
duos d un caractere different, qui ont produit beaucoup d’effet. Celui 
qui est chants par le Comte et Figaro est un morceau tres remar- 
quable et qui, apres avoir ete entendu plusieurs fois, sera encore 
mieux apprecie. 

Ce n’est pas que, meme dans cette partie, la plus brillante de la 
nouvelle partition, on ne puisse signaler aussi plus d’un defaut. 
L 'introduction a paru vague et sans couleur, et le final du premier 
acte, tres beau du reste, se termine par un tapage qui 7 en conscience, 
passe les bornes prescrites a nos modernes vacarmini. 

Nul doute que Le Barbier de Seville ne procure au Theatre Italien 
quelques recettes avantageuses, jusqu’au moment ou celui de Pai- 
siello viendra, comme on nous en a flatte, reprendre ses droits et 
lui dire : « Fais place a ton maitrel » 

[Journal de Paris, 28 octobre 1819.) 

Le Barbier de M. Rossini n'a pas produit tout Reflet que semblait 
promettre la renomm^e de Fauteur et de l’ouvrage meme, annonc£ 
depuis longtemps comme un chef-d’oeuvre. Ce n'en est pas moins une 
composition tres remarquable et qui temoigne au moins une grande 
connaissance des ressources de Part... 

[Le Courrier francais , 29 octobre 1819.) 

Le respect que nous avons pour les ouvrages des grands maitres 
a livre k un ridicule ineffacable ceux qui ont essaye de les refaire. 

Mai en arriverait, en France, a celui qui voudrait s’amuser a 
refaire V Alceste de Gluck, ou VOEdipe d Colone de Sacchini. 

Laissons les Italiens refaire pour leur plaisir les chefs-d’oeuvre de 
Piccini, de Paisiello et de Cimarosa; laissons-les entendre les 
paroles de Zeno et de Metastase, embellies de trois ou quatre musi* 
ques diverses, et pardonnons au seigneur Rossini de s’etre essaye 
dans son pays sur le meme sujet que Paisiello; il a donne du nou- 
veau a ses compatriotes ; ses compatriotes ont dfi l’applaudir. II est 
venu le dernier; un autre viendra apres lui et sera le favori & son 
tour. 

J’ayoue cependant que des divers operas de Paisiello, Le Barbier 
de Seville etait celui sur lequel un nouveau compositeur pouvait 
s’exercer avec le moins de scrupule; non que dans cette belle et 
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ingenieuse composition le celebre musicien de Tarente soit reste au- 
dessous de lui-meme. Tous les morceaux d'ensemble, tous les airs 
son! dignes de son talent, mais la quantite en est malheureusement 
peu considerable, et sous ce point de vue du moins, M. Rossini 
avait un avantage relatif ; il offrait a son adversaire et a son rival un 
moins grand nombre de points vulnerables. 

M. Rossini a pris d'ailleurs ses precautions pour le diminuer 
autant que possible ; il a evite de se rencontrer avec Paisiello, et 
cette conduite est prudente, car, toutes les fois que la rencontre a 
eu lieu, Paisiello est reste maitre du champ dc bataille. L’ouverture 
n*a rien de commun avec Fancienne; si, comme on Fassure, elle n'a 
pas ete faite pour Le Barbier de Seville , il etait difficile de Fappli- 
quer plus convenablement. Ce n’est plus Figaro qui ouvre la scene, 
c’est le comte Almaviva, accompagne de nombreux musiciens, qui 
donne une serenade a sa maitresse. La romance est supprimee; c'est 
un accompagnement de guitare d’un effet tres piquant qui la remplace. 
A Fadmirable trio qui terminait la scene du soldat, M. Rossini a 
substitue un finale d’une harmonie forte et savante, qui rappelle 
quelquefois le finale des Nozze di Figaro , mais qui ne dedommagera 
jamais les connaisseurs du trio de Paisiello, Fun des morceaux les 
plus delicieux de la musique italienne. 

En general, le premier acte a produit de F effet; on y trouve deux 
duos fort agreables, et qui l'auraient paru davantage s’ils eussent ete 
plus courts. La cavatine de Figaro, parfaitement executee par Pelle- 
grini, est d'une factuz'e trop penible et trop tourmentee, et Fair de 
Basile, la Galumnia e un venticello , ne peut soutenir la comparaison 
avec le meme air de Paisiello. 

Le second acte a ete moins heureux que le premier: Fentree de 
don Alonzo, si charmante dans Fancien Barbier , est faible dans la 
nouvelle partition, et la lecon de musique est remplie par un air 
d’une melodie commune, mais varie avec habilete. Je serais fort sur- 
pris s*il etait de Rossini. 

Je n’ai pas la pretention d’avoir pu juger dans une seule soiree 
une partition aussi importante que celle de M. Rossini. Je rends 
compte de la premiere impression. On annonce incessamment Le 
Barbier , de Paisiello; je suppose que le gotit presidera a cette 
reprise, que le recitatif sera abrege, que, par suite, les airs seront 
rapproches. Si cette op4ration est faite avec intelligence, letriomphe 
de Paisiello sur son concurrent en deviendra non pas plus assure, 
mais plus eclatant. Heureusement M. Rossini, pour se consoler de sa 
defaile, pourra se dire h lui-meme ce qu*Enee dit & Turnus : 

JEnese magni dextra cadis! 

(Tu tombes t de la main du grand Eneel) 

[Journal des Debate , 28 octobre 1819.) 

Un sujet d'origine francaise, la rentree de Garcia, el la reputation 
d’un compositeur peu connu a Paris, avaient attire, ce soir, la foule 
des amateurs et des curieux au Theatre Royal Italien, ou Fon don- 
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nait la premiere representation du Barbie r de Seville, de Rossini. 
L’attenle generale n'a point ete parfaitement remplie; le second 
acte est a peu pres nul, et le premier n'a pas ete trouve assez fort 
pour faire oublier la musique de Paisiello. 

(La Quotidienne , 27 octobre 1819.) 

Tous ceux qui aiment la musique savent par coeur la partition de 
Paisiello, et ce n’etait point une ttiche facile que de lutler contre ce 
celebre compositeur. M. Rossini a eu le bon esprit de ne point refaire 
les morceaux dans lesquels il serait inevitablement reste fort au- 
dessous de Paisiello. Aussi, dans le nouvel opera, Lindor ne chante- 
t-il point sous les fenetres de Rosine la romance dont les paroles 
sont si connnes. Un duo charmant entre le comte et Figaro la rem- 
place. On peut citer dans ce meme acte un autre duo entre Figaro et 
Rosine, qni n’a pas excite de moins vifs applaudissements. Plusieurs 
autres morceaux sont dignes d’eloges ; mais en general la musique 
de M. Rossini est plus bruyante que ne Test ordinairement la musique 
italienne. 

(£' Independant) 27 octobre 1819.) 

L’ouverture est d'abord bizarre, et ensuite bruyante. L’introduc- 
tion est assez harmonieuse. Le premier air du Comte est convenable. 
Celui de Figaro, ou il vante la vie joyeuse que mene un barbier... 
parait long... Quant au duo du Comte et de Figaro, il est reellement 
de la plus grande beaute... Les airs de Rosine n f ont rien de particu- 
lar, et le final du premier acte... est ce qu’il est possible d’imaginer 
de plus assourdissant. 

... Le second acte du Barbiere di Siviglia est plus egal que le pre- 
mier; il n’y a rien d'aussi saillant que le duo dont j 7 ai parle, mais les 
oreilles y sont un peu moins violemment attaquees, et Ton y a 
remarque un trio et un quatuor fort harmonieux. 

... Cette composition m'a paru faible, incoherente, sans caractere, 
sans unite... 

(La Renommee , 28 octobre 1819.) 

Les dilettanti voulaient s’assurer si Rossini, deja fameux, non par 
l' Italienne a Alger et Y Heureux Stratageme , que nous connaissons, 
mais par Tancrede , que nous ne connaissons pas, etait digne de lutter 
avec Paisiello, dont tous les amateurs connaissent les airs admira- 
bles dans ce meme Barbier qui passe pour son chef-d’oeuvre... 

Le premier acte du Barbier de Seville n a point ete au-dessous de 
l’attente des spectateurs... Garcia et Pellegrini ont ete applaudis 
avec des transports unanimes dans le charmant duo : All idea di 
quel metallo , etc... Le beau final du premier acte a dte execute avec 
beaucoup d’ensemble. 

Le deuxieme acte devait souffrir d’un tel voisinage, et Fair si 
connu de la Biondina , que M me Ronzi a substitue, on ne sait pour- 
quoi, a un air de scene compost pour la situation, n’etait guere 
propre a soutenir l’admiration. Un trio entre le Comte, Figaro et 
Rosine a cependant mdrite encore des suffrages. Il serait superfiu 
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d’etablir une comparaison entre la musique de Paisiello et celle de 
Rossini ; ce dernier, d'ailleurs, ne saurait se plaindre de notre reserve. 
Les deux compositions ont des beautes d’un ordre superieur et d’une 
nature differente, et il faut se borner a jouir de celles qui nous sont 
offertes, en desirant neanmoins retrouver un jour celles dont nous 
sommes prives. 

( Le Constitulionnel , 28 octobre 1819.) 

... D’abord, pour donner une idee de la diligence paresseuse de ce 
maitre qui ecrit en poste, il est bon qu'on sache qu'il n’a pas fait 
d’ouverture pour Le Barbier de Seville et qu'avant cet opera-comique 
on execute l’ouverture d "Elisabeth, tragedie lyrique, qui sert encore 
h. 1‘opera d'Aureliano. 

... Il est impossible de ne pas reconnaitre dans cette composition 
une imagination vive et brillante ; on y voit regner aussi trop sou- 
vent un desordre d’idees que les enthousiastes prennent pour la 
hardiesse du genie. A c6te d’un motif original et d’un chant vif et 
facile, on trouve des phrases ou d’une irregularite desagreable ou d’un 
vague inintelligible. 

La fin d’un duo entre Figaro et le comte Almaviva est ce qu’on a 
le plus applaudi dans le premier acte, si l’on excepte le finale, mor- 
ceau plein de chaleur, de mouvement, et qui a ete execute avec un 
ensemble et une precision admirables. 

Le second acte est bien inferieur au premier. 

Dans tous les morceaux ou Rossini n’a pu eviter de combattre 
corps a corps avec Paisiello, il a succombe. L’air de la Calomnie... 
et la scene ou Almaviva... remet une lettre a Rosine, ne peuvent pas 
soutenir la comparaison avec les memes endroits de la partition de 
Paisiello, que les rossinistes fanatiques veulent immoler k leur 
idole. 

[Le Drapeau blanc , 27 octobre 1819.) 

Les vieiiles querelles entre partisans de la musique 
italienne et partisans de la musique frangaise furent ral- 
lumees. Dansun singulier opuscule de 1821, intitule De la 
musique mecanique et de la musique philosophique , Berton 
soutenait gauchement cette these que Rossini ne s’eleve 
pas au-dessus de la musique <c mecanique » et n’a fait que 
des cc arabesques » musicales. D’Ortigue exprimait lameme 
opinion, sans arriverd’ailleurs a des formules plus heureuses 
et plus nettes, dans une brochure qui ne manque ni de bon 
sens ni d’impartialite : « Rossini, ainsi que Voltaire , ne 
s’adresse qu’aux demi-savants... Il a trop de raffinements, 
quelque chose qui s’eloigne un peu trop de la simplicite; 
il est trop artificiel » (De la guerre des dilettanti , ou de la 
re 9 olution operee par M. Rossini dans V opera fran- 
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gahy etc... par M. Joseph d’Ohtigue, brochure cle 77 p., 
1829). 

Les critiques, entachees souvent de parti pris, etaient 
loin de nuire au prestige de ITtalien dont beaucoup d’ama- 
teurs avaient fait leur idole. Bo'ieldieu, apres avoir un peu 
hesite et fait des reserves, s’inclina devant Ie jeune dieu. 
L’auteur de la Dame blanche habitait la meme maison 
(boulevard Montmartre) que Rossini, un etage au-dessus : 
« Je ne vous suis superieur, lui dit-il un jour, que quand 
je vais me coucher! » Stendahl ecrivait en 1823 : « Depuis 
la mort cle Napoleon , il s’est trouve un autre homme dont 
on parle tous les jours a Moscou comme a Naples, a Londres 
comme a Yienne, a Paris comme a Calcutta. La gloire de 
cet homme ne connait d’autres bornes que celles de la civi- 
lisation ; et il n’a pas trente-deux ans ! » 

C’est surtout sur les Allemands que Rossini exerga 
cette magique seduction de « Sirene » qu’on felicitait 
Gluck d’avoir dedaignee. Weber lui-meme, apres avoir 
resiste avec violence a Tentrainement, fit amende hono- 
rable. Le metaphysicien Hegel ecrivait : cc Tant que j’aurai 
de l’argent pour aller au Theatre italien, je resterai a 
Yienne ». Meyerbeer appelait Rossini « le maitre divin )), 
le Glove della musica , le « Jupiter de la musique! » Com- 
ment conelure. apres le cliquetis de ces jugements divers? 

Rossini est un pur Italien. La plupart des grands musi- 
eiens dont nous avons eu a parler jusqu’ici s’etaient formes 
a des ecoies diverses en subissant les influences venues 
des quatre coins de Thorizon. Le cas de V auteur du Barbier 
est tout different. En lui, agit seul le genie de la race, et, 
plus particulierement, le genie napolitain. Tout enfant, il 
avait connu, avec les Saisons , les quatuors de Haydn et de 
Mozart; son maitre Mattei Tappelait meme, en plaisantant, 
il Tedeschino , le petit Allemand : mais de ce bref contact 
de Tecolier avec les maitres de la symphonie et de la musi- 
que de chambre, aucune impression durable ne resta dans 
l’esprit de Thomme. Sa grande force, comme le secret de 
son charme, fut sa spontaneity. Paul de Saint-Victor 
compare sa musique a 1’explosion d'un yolcan « qui ne 
jetterait que des fleurs ». L’auteur du Barbier disait : 
« Composer n’est rien; le difficile, c'est dc faire repeter 
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les artistes ». De principes, d’esthetique, de doctrine, il 
n’en ayait point. Pour trouver un texte nous indiquant la 
conception qu’il avait de son art, il faut cherclier dans 
quelques pages ecrites vers la fin de sa vie, alors que 
depuis tres longtemps il avait renonce au theatre. Ainsi, 
dans une lettre du 29 fevrier 1852 adressee a G. Servadio 
(a propos de la creation de gymnases pour futurs compo- 
siteurs), Rossini oppose l’ancienne musique des maitres 
italiens a la nouvelle, dont il deplore les tendances; il 
regrette le temps ou c’etait « une regie infaillible » que la 
nettete du plan , Velegance du style , le • beau chant plein 
d* expression et d'dme; il declare preferer la logique du 
cceur a la logique de V esprit , laquelle , en alterant le naturel, 
laisse trop souvent confondre la force avec Veffort , la 
nouveaute avec V etrangete . Sauf ce mot de cc naturel 
toujours equivoque, toujours susceptible d’interpretations 
presque opposees, tout cela s’applique assez bien a ses 
ouvertures si nettement construites, a son style sans effort 
qui n’a jamais rien cc d’etrange », et, de fagon generale, 
au bel canto de ses operas. Dans une autre lettre, du 
21 juin 1868, adressee a Rossi, directeur du Conservatoire 
de Milan, on lit cette phrase typique ou Ton croit trouver 
une reponse tardive aux attaques de Berton, et ou le point 
de vue critique adopte par R. Wagner semble justifie : 
cc ... Dans les Conservatoires, j’aime a l’esperer, ne pren- 
dront jamais racine les nouveaux principes pkilosophiques 
qui voudraient faire de la musique un art litteraire, un art 
d’ imitation, une melopee philosophique ». Ainsi, le grand 
principe traditionnel, qui considerait la musique comme 
un art d’ imitation, principe si aime du xvm* si&cle, proclame 
par Gluck avec tant de nettete dans la preface d'Alceste , 
etait rejete par Rossini dans la cc philosophic » c’est-a-dire 
parmi des ehoses fort savantes sans doute, mais sans interet 
pour un vrai musicien (et ceci est un des deux ou trois 
points sur lesquels on pourrait songer a un parallele entre 
Rossini et Mozart). 

Pur Italien, Rossini fut surtout un chanteur. Il ecrit 
pour lesvoix, on ne sauraitle contester, mieux que Weber, 
mieux que Bach, mieux que Beethoven lui-meme, bien que 
son nom ne merite guere d’etre cite en pareille compagnie ; 
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et il faudrait etre sans entraiiles pour rester insensible a 
certaines pages de ses partitions. II eut ce don de la 
melodie qui Tait du compositeur-chanteur un dieu sur la 
terre. Sa faiblesse, c’est l’absence de profondeur, la 
recherche a tout prix du plaisir de 1’oreille, le sensualisme, 
Tabus des formules, l’indifference pour cette chose tres 
vague, il est vrai, mais d’un sens precis pour un musicien : 
la verite. Nous croyons rester dans le programme d’une 
histoire de la musique. en donnant — pour caracteriser 
et distinguer les epoques — quelques-uns des terribles 
jugements de R. Wagner, soulignant les defauts que nous 
venons d’indiquer : 

<c Ce fat un fabricant extraordinairemeut habile de fleurs artifi- 
cielles, qu'il faisait de velours et de soie et qu’il peignait de couleurs 
trompeuses... Si bien qu’elles ressemblaient presque aux fleurs 
naturelles. » (Gesam. Sckr ., t. Ill, p. 25o.) 

Rossini ne jeta pas un coup d'oeil sur le pedantesque fatras des 
partitions : il ecouta la ou le peuple chantait sans musique; et ce 
qu'il entendit, ce fut tout l'appareil de l’opera, ce que retint incons- 
ciemment son oreille, la melodie simple , agreable d V oreille, absolu- 
ment melodique, c’est-a-dire la melodie qui n’etait que melodie et 
rien autre chose; celle qui penetre dans les oreilles — on ne sait 
pourquoi; celle qu’on chante — on ne sait pourquoi; qu’on remplace 
aujourd'hui par celle d'hier et qu’on oubliera demain, — toujours 
sans savoir pourquoi; celle qui resonne melancoliquement quand 
nous sommes gais, et gaiement quand nous sommes de mauvaise 
humeur, et que nous chantons cependant, — toujours sans savoir 
pourquoi. 

Rossini rendit le public d’opera du monde entier temoin de cette 
vei'ite bien evidente ; les gens ne voulaient entendre que de 
<( jolies melodies » la ou des artistes dans l’erreur avaient eu l'idee 
de manifester par l’expression musicale le contenu et l’objet d’un 
drame. 

Tout le monde aeclama, pour ses melodies, ce Rossini qui 
s’entendait admirablement k faire un art special de l'application de 
ses chants. Tout a fait indifferent a la forme, puisqu’il la laissait 
absolument intacte, il n’appliqua son g4 nie qu’aux jongleries les 
plus amusantes, qu’il pouvait executer dans cette forme. Aux chan- 
teurs qui, auparavant, devaient etudier un texte ennuyeux et insigni- 
fiant en vue de 1‘expression dramatique, il dit : « Faites ce que vous 
voudrez des paroles , mais n'oubliez pas surtout de vous faire applaudir 
pour les traits amusants et les entrechats melodiques . » Qui lui eut 
mieux obei que les chanteurs? — Aux instrumentistes qui, autrefois, 
etaient dresses a accompagner aussi intelligemment que possible les 
phrases pathetiques du chant, par un jeu d’ensemble bien concerte,il 
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dit*. « Ne vans faites pas de bile , mats noubliez pas surtout que , la oil 
fen ai donne Voccasion a Van de vous,il vous appartient de vous faire 
applaudir pour votre habilete personnelle. » Qui l’eut remercie plus 
chaleureusement que les instrumentisies? — Au librettiste qui, 
auparavant, suait sang et eau, sous les ordres perplexes, capricieux 
et confus du compositeur, il dit : « Ami , agis a ion gre; je nai plus 
du tout besoin de toi Qui done lui eut ete plus oblige que le libret- 
tiste, ainsi debarrasse d’une tache ingrate? 

Qui fut, avec autant de puissance, aussi complaisant que Rossini? 

— Savait-il que le public de telle ville ecoutaitavec une bienveillance 
particuliere les roulades des chanteurs, que celui de telle autre pre- 
ferait, au contraire, le chant langoureux? il ne donnait, pour la pre- 
miere ville, que des roulades a ses chanteurs, et pour la seconde, 
que du chant langoureux. Savait-il qu’zcz, on aimait le tambour dans 
l’orchestre? il faisait immediatement commencer Fouverture d’un 
opera pastoral par un roulement de tambour ; lui avait-on dit que la , 
on aimait passionnement le crescendo dans les morceauxd’ensemble? 
il donnait a son opera la forme d'un crescendo incessamment repete : 

— il n’eut qu’une fois sujet de se repentir de sa condescendance. On 
lui avait conseille, pour Naples, d’apporter plus de soin a sa piece : 
son opera, travaille avec plus de serieux, ne reussit pas; et Rossini 
se promit bien de ne jamais plus rien soigner de sa vie, meme si on 
le lui recommandait! — ( Ibid ., t. IY, p. 253; cf. p. 288.) 

La correlation si etonnamment heureuse, entre le poete et le 
compositeur, que nous observons dans les oeuvres de Mozart, nous 
la voyons disparaitre de nouveau dans revolution ulterieure de 
Fopera, jusqu’au moment ou, nous Favons vu. Rossini , la supprimant 
tout a fait, fit de la musique absolue le seul facteur autoris£ de 
Fopera auquel tout autre interet, et surtout la participation du 
poete, devait se soumettre entierement. ( Ibid ., t. 1Y, p. 288.) 

Rossini n’etait guere qu’un reactionnaire , au regard de notre 
public d’opera, tandis que nous devons considerer Gluck et ses 
successeurs comme des revolutionnaires par leur methode et leurs 
principes, mais impuissants k obtenir leur resultat essentiel. Au 
nom du contenu somptueux, mais en realite le seul veritable de 
Fopera et de 1‘evolution qui en derive, Joackimo Rossini reagit contre 
les doctrines revolutionnaires de Gluck. 

... Avec Rossini, V His to ire de V Opera proprement dite estterminee. 
Elle fut terminee lorsque le germe inconscient de sa nature se fut 
developpe jusqu'a sa plenitude absolue, consciente, lorsque le musi- 
cien fut reconnu comme le facteur absolu de cette oeuvre d'art, avec 
pleins pouvoirs illimites, et que le gout du public theatral fut consi- 
dere comme le criterium unique de sa conduite... Elle fut terminee 
le jour ou, divinise par FEurope, Rossini souriant, au sein du luxe 
le plus voluptueux, trouva convenable de faire a Beethoven misan- 
thrope, renferme en soi-meme, bourru et passant pour a moitie fou, 
une visite de politesse — que celui-cine lui rendit pas. Que put bien 
voir le gros ceil cupide du fils volujitueux de FItalie, lorsqu’il se 
plongea involontairement dans Feclat singulier de ce regard brise 
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par la douleur, languissant cTardents desirs — et cependanl teme- 
raire, jusqu'a la mort, de son incomprehensible adversaire? Se 
secoua-l-elle devant lui, la chevelure terrible et sauvage de ce 
masque de Meduse, que personne ne pouvait voir sans mourir? 

Ce qui est certain, c’est qu’avec Rossini, mourut l’opera. — 
(Ibid., t. IV, p. 254-255.) 


Nous n’insisterons pas sur certains traits de cette criti- 
que passionnee. II y a, surtout en musique, des esprits 
auxquels il est impossible de s’accorder, et qui echappent 
a une commune mesure. Le mot le plus important et le 
plus juste qu’il convienne de retenir — au point de vue 
historique — dans les lignes que nous venons de citer, 
c’est celui de reactionnaire applique a Rossini. Les operas 
serieux du maitre italien represented evidemment, si Ton 
songe a la reforme qui avait ete comraencee avant lui, une 
rechute vers d’anciens abus; rechute compensee par de 
merveilleux dons melodiques et acceptee par un public qui, 
tres simpliste, ne se pique point d’esprit de suite et prend 
son delassement ou il le trouve. Nous ferons cependant, 
pour conclure, une distinction. Quand on ouvre la parti- 
tion d’un opera comme Semiramis ou une matiere si riche 
— la « grandeur de l’Assyrie », la <c gloire de l’Lternel )>, 
la « splendeur de Belus », la fete rayonnante qui « remplit 
Babylone » — sollicitait, dbs les premieres pages du 
livret, les ressources les plus nobles de 1’expression musi- 
cale, on eststupefait devoir Failure desinvolte, les rythmes 
sautillants. la phraseologie pauvre et commune de Rossini. 
Les scenes de passion (amour d’Idrene, amour d’Arsace, 
ambition d’Assur, etc...) ne sont pas mieux traitees (bien 
que Scudo ait ose parler des <c beautes simples et grandioses » 
de cet opera) : la ou il fallait des accents douloureux, un 
rythme pathetique, une couleur troublante, un peu de 
mystere, le compositeur dilue tous les elements poetiques 
des situations dans la lumiere crue d’une formule banale et 
donne au mouvement un peu tremble d’un monologue 
d’amour la precision d’une marche guerri^re et majes- 
tueuse. Des roulades interminables surchargent le r6le de 
Semiramis; c’est comme un enorme manteau de cour qui, 
jete sur les epaules d’une femme, empecherait de voir sa 
personne et sa demarche naturelle. Il en est a peu pres de 
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meme pour Tanci'ecle, pour Mahomet . pour Moise, sinon 
pour Guillaume Tell. II ne faut pas oublier d’ailleurs que 
les plus grands maitres du temps, meme dans les chefs- 
d’oeuvre qui suggeraient une estlietique superieure, sacri- 
fierent au gout general pour la vocalise tres ornee : tel 
Mozart dans Y Enlevement au serail (role de Constance), 
dans la Flute enchantee (role de la Reine de la nuit), dans 
Don Juan (rdles d’Elvire et de Donna Anna), dans la 
Cle?nence de Titus (r6le de Vitellia). Beethoven lui-meme 
en fit un usage si immodere dans une premiere version du 
grand air de Leonore ( Fidelio de 1805) que la jeune canta- 
trice Milder refusa nettement d’affronter pareille epreuve 
et exigea un changement du texte. D’autre part, lorsqu’on 
entend Le Barbie r, on n’a plus l’occasion d’etre choque par 
des contresens aussi graves : on est entraine, ebloui, 
charme. L’eloquence est poussee quelquefois jusqu’au 
bavardage, le bavardage jusqu’a la furie; mais le contre- 
sens consisterait precisement a dire que la cc verite » en 
souffre. Et dans cette distinction de deux genres si diffe- 
rents peut s’assurer la conclusion d’une critique impar- 
tiale : reserve faite d’un chef-d’oeuvre qui resta isole, le 
rossinisme fut, dans V opera serieux, un recul etun danger; 
dans V opera -bouffe , il fit aboutir le genie italien a un chef- 
d’oeuvre. 
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JOSEPH HAYDN 


J. Haydn, compositeur « allemand ». — Jugement de R. Wagner sur ses 
oeuvres. — Esquisse biographique. — Les premieres compositions de Haydn, 
Ies quatuors, leurs cadres et Ieurs formes diverses. — Comment Haydn 
s’est 61ev6 da quatuor h la symphonie. — Principales periodes de la carri&i'e 
de Haydn symphoniste. — Caracleres generaux de sa musique. — Sa piet6; 
ses compositions religieuses. — La Creation et les Saisons. 

L’etude de la « symphonie » au cours du xvm e siecle, a 
Paris et principalement a Mannheim, permet d’observer 
des transformations et des gains paralleles a ceux du 
theatre lyrique. Elle conduit par une suite de brillants 
progres a ces chefs-d’oeuvre de la periode cc viennoise » que 
dominent les grands noms de Haydn, de Mozart, de 
Beethoven. De tels compositeurs n’apparaissent plus 
aujourd’hui avec une sorte de soudainete miraculeuse; ils 
se rattachent a des antecedents precis, suivant une evolu- 
tion que le genie fit seulement rapide. Tout s’enchaine 
dans Thistoire de l’art, comme dans celle de la vie sociale ; 
Tidee de brusques revolutions est une idee aujourd'hui 
perimee. Le progres ne perd rien, d’ailleurs, a cette conti- 
nuity de la civilisation ; et les trois maitres que nous venons 
de nommer, furent — inegalement — des createurs ouvrant 
une ere nouvelle. 

Haydn estle premier grand compositeur qui aitinaugure, 
pour 1'Europe musicale, la suprematie de Tart allemand. 
J. S. Bach n’eut point cette fortune, pour les raisons que 
nous avons donnees ; Haendel etait devenu a moitie anglais ; 
Gluck avait fait sa reforme du theatre a Paris; Hasse et 
Graun, de second ordre, etaient consideres comme des 
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Italiens. Haydn, aux yeux du public international, fut 
nettement et completement representatif du genie germa- 
nique. Le public, d’ailleurs, se trompait en Ie jugeant ainsi. 
Autrichien, Allemand du Sud, Haydn a ecrit une musique 
plus italienne et frangaise qu’allemande. S’il est vrai, 
comme 1 a dit Weber, que les compositeurs frangais ont 
surtout de 1 esprit, et que la qualite originale des Alle- 
mands est la profondeur du sentiment et de la pensee, 
qui hesiterait a rattaclier a sa veritable origine l’influence 
qui penetra 1 auteur des symphonies ? II coniposa pour une 
societe aristocratique et mondaine ; et cette societe n’avait 
d autre modele que les moeurs frangaises. Son genie, essen- 
tiellement melodique, etait a moitie italien. On sait le 
jugement terrible porte par R. Wagner sur Haydn : « Dans 
la musique instrumental e de Haydn, nous croyons voir le 
demon enchaine de la musique j oner devant nous avec la 
puerilite d'un vieillard de naissance ». Dans la pensee de 
Wagner, cette musique vaine, rabaissee a la fonction d’un 
art d’agrement, s’opposait a celle de Beethoven; or il est 
important d’observer que le merite decisif attribue par 
R. Wagner a Beethoven et, specialement, a sa 9 e sym- 
phonic, c’est & avoir libere V esprit allemand de la tyrannie 
des modes frangaises. 

Joseph Haydn etait le second de douze enfants, ne en 
1732 d 1 im charpentier Ires amateur de chansons et d’une 
ancienne cuisiniere dans un village de la basse Autriche, 
pres de la frontiere hongroise. A huit ans, il entra comme 
enfant d*e chceur a la cathedrale Saint-fetienne (Vienne), et 
n*eut pas, durant son enfance, de « veritables maitres » 
comme il le dit lui-meme ; il se forma surtout cc en ecou- 
tant », et ses premieres impressions vinrent d'un reper- 
toire de musique religieuse ou, avec les oeuvres de Reuter, 
de Fux, de Caldaba, dominait I’esprit italien. Un peu plus 
tard, il etudia les traites de Mattheson sur la basse gene- 
rale, les sonates de Ph. Em. Bach, et regut quelques legons 
de Porpora dont il fut a la fois l’aceompagnateur, l’eleve et 
un peu le domestique. Apres une jeunesse un peu boheme, 
il se fit assez remarquer par son talent pour prendre du 
service chez de riches amateurs. Son premier quatuor, en si 
bemol, est de 1755; sa premiere symphonie, de 1759. Il 
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entra vers 1759 chez le comte Morzin et en 1761 chez le 
prince hongrois Paul-Antoine Esterhazy, dont la residence 
magnifique etait le chateau d’Eisenstadt, aux environs de 
Vienne. Par contrat regulier, Haydn etait nomine « vice- 
maitre de chapelle du prince », avec les obligations minu- 
tieuses et la livree d’un « officier de la maison »; il devait 
tous les jours se tenir dans V antichambre avant et apres le 
diner . pour prendre les ordres du maitre . Des la premiere 
annee, Haydn porta de 15 a 21 le nombre des executants 
places sous ses ordres : 5 violons, 1 violoncelle, 1 contre- 
basse, 1 flute, 2 hautbois, 2 bassons, 2 cors, 1 clavier, 
2 cantatrices soprani, 1 contralto, 2 tenors, 1 basse. En 
1762, Nicolas Esterhazy, nielomane magnifique comme un 
Medieis, executant serieux, succeda a son frere Paul- 
Antoine. II batit un palais somptueux, dans le gout frangais 
et italien, avec une salle d’opera capable de contenir 
400 personnes et un theatre de marionnettes. Haydn fut 
son fournisseur pendant trente ans, et etendit bientot sa 
reputation au dela du chateau d’Esterhaz. Les executants 
de I’orchestre qu’il dirigeait avec grand soin pour le plaisir 
d’une petite cour l’appelaient alTectueusement papa ; et il 
reeevait souvent de jeunes musiciens etrangers qui venaient 
s’instruire a son ecole. Il eut surtout, dans cette periode de 
sa vie, a ecrire de la musique de chambre. 

La chapelle que le nom de Haydn allait rendre illustre avait ete 
creee dans le Chateau d’Eisenstadt (bati en 1683 au pied des monts de 
la Leitha)par Paul Esterhazy, comte palatin, prince du Saint-Empire 
romain, descendant d’une tres ancienne et tres riche famille hongroise, 
qui regna sur un domaine comprenant 150 villages, 40 villes, 34 cha- 
teaux, et donnant un revenu annuel d’environ dix millions... Haydn 
touchait environ 500 francs par an (200 florins) comme maitre de cha- 
pelle du comte Morzin qui, etant crible de dettes, dut bienl6t se 
passer du luxe musical. On a souvent radonte, d’apres Stendhal, la 
scene oh le prince Paul-Antoine Esterhazy determina l’avenir du 
jeune compositeur en le prenant a son service. Comme on jouait une 
symphonie de lui (22 avril 1761), il interromp t le chef d’orchestre 
(Friedeberg) au milieu du premier allegro et demande qu onlui fasse 
venir 1 auteur. Etonne de se trouver alors en presence d’un petit 
homme maigriot, au teint bronze, mauricot sans prestance et sans 
replique dans la conversation, il le traite avec la cordiality mepri- 
sante du grand seigneur qlii parle k un enfant ou enrdle un page 
d elite : « Va } et habille-toi en maitre de chapelle! je ne veux plus te 
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voir ainsi : tu es trop petit, ta figure est mesquine : prends un habit 
neuf, une perruque a boucles, le rabat, des talons rouges, — mais 
je veux qu’ils soient hauts pour que ta taille reponde a ton rnerite! 
Tu entends ; va, et tout te sera donne. » Huit jours apres, Haydn etait 
vice-Kcip ellmeis ter chez les Esterhazy. La fonction avait deja pour 
titulaire, depuis 1728, Gregorius-Joseph Werner, qui recevait 
400 florins par an, plus 28 florins d’indemnite de logement ( Quar - 
tiergeld). Werner s’interessait surtout a la musique religieuse, prin- 
cipalement la sienne, et h. son oratorio pour le vendredi saint qu'on 
chanlait chaque annee; il eut une estime mediocre pour les composi- 
tions de son collegue et futur successeur Haydn. II mourut en 1766 ; 
le prince Paul-Antoine mourut le 18 mars de l’annee suivante. Son 
frere Nicolas-Joseph Esterhazy lui succeda : pour son entree a 
Eisenstadt, Haydn composa la Marchese di Napoli , et pour les 
grandes f&tes de son mariage avec Marie-Therese, fille du comle 
d’ErdOdy, la Festa teatrale d'Acide e Galatea. Genereux et fastueux 
comme un Medicis, bon musicien aimant a jouer du baryton (sorte de 
basse de viole, pour laquelle Haydn n'ecrivit pas moins de 175 pieces), 
ce prince depensa plus de 24 millions pour edifier le chateau d : Es- 
terhaz, surnomrae <c le Versailles hongrois » (acheve en 1769), situe 
au milieu d’un pare qui n'avait pas moins de 8 kilometres de tour, 
et pour Tamenagement duquel les travaux de Marly semblent avoir 
ete renouveles. « Le jardin, dit un voyageur francais, contient tout 
ce que rimagination a invente pour rembellissement, ou, si Ton pre- 
fere, pour 1’enlaidissement de la nature. » Des milliers de visiteurs 
de marque s*y rendaient tous les ans pour en contempler les mer- 
veilles. 

Nicolas-Joseph developpa Telement musical de son luxe : il trans- 
forma peu a peu l’ancienne scene de marionnettes de son chateau en 
scene d’operette, puis construisit une veritable salle de theatre oil 
Ton joua Topera serieux et Topera-bouffe. La chapelle qui, en 1762, 
comprenait une douzaine de musiciens, en eut, en 1782, vingt-qualre 
(30, en 1790) avec douze chanteurs; en 1788 ils executerent la can- 
tate de Haydn Deutschlands Kloge auf den Tod Friedrichs des 
Grossen . L'entretien de cette chapelle coutait, dit-on, 400 000 florins 
par an. C’est en 1766, apres la mort de Werner, que Haydn devint 
premier Kapellmeister; en 1773, il fut nomme organiste en parta- 
geant la fonction avec le maitre d'ecole Dietzl. Il touchait un second 
traitement. mais en nature (boeuf, sel, chandelle, ble, gruau, etc., 
selon la coutume de Tancien Regime, meme en France), d’une valeur 
de 179 florins environ, avec deux costumes par an, et(a partirde 1789) 
une petite gratification de viande de pore. Les fetes les plus bril- 
1 antes furent donnees pour l’inauguration du chAteau (1769), en l hon- 
neur du prince de Rohan, ambassadeur de France, et de l’imperatrice 
Marie-Therese (1772), dont le nom servit de titre a une symphonie 
du maitre. Chaque 4te, Haydn devait composer une ou deux pieces 
comiques, Possenspiele , ou « farces )> ; e’est ainsi que, pour diverses 
fetes, il donna V Infidelta delusa , VIncontro improviso (1776), Il 
Mondo della Luna( 1777). En 1779, devant Tempereur qui etait l‘h6te 
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du ch&teau, il fit jouer pour la premiere fois La vera Costanza , 
dramma giocoso; en 1783, Acis e Galatea ; en 1784, Armide ; en 1785, 
YIsola disabitata. La chapelle (c'est-k-dire Vorchestre) fut dissoute 
en 1790 par le fils et successeur de Nicolas-Joseph (mais le traite- 
ment du Kapellmeister honoraire porte a 1 000 florins). Elle fut 
retablie en 1794 par un autre prince, Nicolas, qui, par gout 
de l 5 ostentation dans le luxe, lui donna 80 musiciens apres avoir 
rappele Haydn de Londres. Lorsqu’il donnait un hal, le prince, vou- 
lant montrer en quelle estime il tenait ses musiciens, les faisait 
figurer dans ses salons a titre d’invites, et laissait a un orchestre 
le soin d'accompagner les danses. D’iJlustres compositeurs vinrent 
parfois a Eisenstadt pour diriger ^execution de leurs ouvrages : 
Salieri, l’abbe Vogler, Gyrowetz, Kreutzer, Beethoven. Devenu sep- 
tuagenaire, Haydn ne dirigeait plus que ses propres compositions. 
Fuchs, son eleve, etait charge de la musique religieuse, et Hummel 
des representations dramatiques. Il prit sa retraite en 1804. Hummel 
le remplaca jusqu’en 1811. Quant au prince, sa famille dut, a la suite 
de ses prodigalites enormes, lui nommer un sequestre (1813) en lui 
laissant seulement 80 000 florins de rente; a cette date, la chapelle 
des Esterhazy fut definitivement dissoute. 

Nous avons insiste sur cette « chapelle » des Esterhazy, 
car elle est un des traits les plus brillants des mceurs 
musicales du xvm c siecle. Cette demi-domesticite quelle 
imposait au talent avait ses avantages, puisqu’elle favori- 
saitet remunerait liberalement la production des composi- 
teurs; elle avait aussi de graves inconvenients, car elle 
donnait a Tart une direction trop mondaine. D’ailleurs, 
nous verrons souvent, dans la suite, combien intelligente 
et artiste, combien precieuse pour le genie fut l’aristo- 
cratie autrichienne. 

Haydn devint bientbt celebre dans tous les pays . A Paris, des 
1764, on avait commence a publier quelques-unes de ses pieces 
instrumentales ; a Amsterdam, en 1765 ; a Vienne, en 1769. En 
1781, Le Gros, directeur du Concert spirituel, Tinvitait, 
au nom des musiciens frangais, a envoyer en France toutes 
ses nouvelles productions. En 1784, Haydn ecrivait six 
grandes symphonies pour la loge olympique de Paris. 
En 1787, Ie roi de Naples, Ferdinand IV, voulait Tatta- 
cher a sa cour. Lorsque le prince Nicolas mourut, en 1790, 
Ie violoniste-impresario allemand Salomon, en lui offrant 
de tr^s brillantes garanties de succes pecuniaire, Femmena 
k Londres ou il fit un premier sejour (1790-1792) et fut 
fete avec entliousiasme. Il fut nomme, honoris causa , doc- 
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teur de l’Universite d’Oxford (8 juillet 1791). Son activite 
musicale, deja si grande, fut augmentee encore par suite 
de la rivalite d’un Professional Concert ou on cherchait a 
lui opposer un de ses anciens eleves, Ignace Plegel. c< Pas 
un jour, ecrivait-il, ne se passe pour moi sans travail; et 
je serai reconnaissant a Dieu quand il me fera quitter 
Londres! » II rentra a Vienne apres s’etre arrete a Bonn 
ou il retrouva le jeune Beethoven, alors age de vingt-deux 
ans, qui allait devenir pendant quelque temps son eleve. 
Vienne le regut avec de grands honneurs, auxquels man- 
quait la presence de son ami Mozart (mort en 1791). Sur 
de nouvelles propositions de Salomon, il fit un second 
voyage a Londres pour y donner une serie de concerts 
(1794-1795). Les dernieres annees de sa vie, marquees par 
la composition des Saisons et de la Creation , s’ecoulferent 
a Vienne, dans une gloire grandissante. La derniere visite 
qu’il regut fut celle d’un officier de Napoleon venu pour 
lui rendre hommage. Il mourut. le 31 mai 1809, quel- 
ques jours apres l’entree a Vienne de l’armee iran- 
gaise. 

Beethoven regut quelques legons de Haydn; et Mozart 
a ecrit : Haydn fut le premier qui in ait enseigne la maniere 
d' eci'ire un quatuor. Ces deux faits seraient suffisants pour 
imposer au moins quelque prudence au critique, et lui 
interdire un jugement meprisant comme celui qu’a porte 
R. Wagner sur Faimable symphoniste. Il est vraiment trop 
facile d’indiquer en quoi la musique d’un Haydn differ© de 
celle d’un Beethoven. L’une s amuse a la surface des choses ; 
F autre penetre jusqu’au secret ducoeur et au mysterele plus 
profond de la vie morale. L’une estun divertissement', l’autre 
a ete consideree comme une intuition des verites fondamen- 
tales et supremes, une revelation aussi riche de sens, mais 
plus directe, que la doctrine du theologien, du savant ou du 
philosophe. Certes, entre ces deux formes de Fart et de la 
pensee il y eut souvent des differences de nature et non de 
degre : l’idee en est suggeree par la physionomie volontaire 
et meditative de Beethoven qui fut parfois comme accabl6 
par le monde de pensees qui s’agitait en lui; mais il y eut 
aussi - des ressemblances reelles, nombreuses, qu’une 
ambitieuse et chimerique conception du r6le de la musique 

Combarieu. — Musique, II. 33 
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ne saurait faire oublier. D’ailleurs, pourquoi juger par 
comparaison? Comparer, c’est toujours faire tort a quel- 
qu’un ou a quelque chose. Si les quatuors et les symphonies 
de Beethoven devaient nous faire condamner comme trop 
superficiels ceux de Haydn, combien d’autres exclusions il 
faudrait prononcer! Le dedain de la musique appliquee a 
divertir les gens du monde devrait s’etendre a l’ancien 
opera et aux oeuvres des clavecinistes pendant deuxsiecles, 
a Couperin et a Rameau, aux suites, aux concertos bran- 
debourgeois et a TOffrande musicale de J.-S. Bach, aux 
sonates de Philippe-Emanuel, a Scarlatti, a toute Tecole de 
Mannhein, a Mozart, a une grande partie de ce qu’a ecrit 
Beethoven lui-meme... Et si Ton jugeait par analogie des 
choses voisines, que resterait-il de Part charmant des 
peintres du xvm e siecle? Enfin, il faut juger Haydn d’apres 
Tart de son temps, et non d’apres le notre. Il apparut a 
ses contemporains comme un genie aussi hardi et nouveau 
que le fut l’auteur de la Tetralogie. Em. Chabrier, dans 
une lettre datee de Bayreuth, se declarait « bouleverse 
d’admiration » par les oeuvres de Wagner ; or voici un cas 
analogue : Reichardt (dans ses Vertraute Briefe , 1802-4, 
I, 97) dit que Cherubini, lorsqu’il entendit les symphonies 
de Haydn aux Concerts de la Loge olympique, fut frappe 
de stupeur, resta pale et muet d’emotion, blass und ver - 
stummt... 

Dans sa premiere musique instrumentale, Haydn n’ap- 
parut nullement comme un revolutionnaire, mais suivit 
d’abord les usages et la mode d’un temps ou le genre qua - 
tuor et le genre symphonie n’etaient pas encore nettement 
constitues. En 1755-6, il composa a Weinzirl les dix-huit 
ouvrages formant le recueil de ses op. 1-3 qui, un peu plus 
tard, furent publies a Paris et a Londres sous le nom de 
quatuors , mais qu’il avait appeles lui-meme Nocturnes, 
Divertissements ou Cassations ; et M. Hadow estime avec 
raison que Tun deux (op. 1, n° 5) « a tous les titres pour 
etre considere comme la premiere symphonie de Haydn », 
honneur qu’on accorde habituellement a la symphonie en 
re, ecrite a Lukavec en 1759. Dans ces oeuvres de debut un 
peu hesitant et ou il determine ses cadres non d’apres une 
idee esthetique personnelle mais d’apres les ressources qu’il 
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a sous la main, Haydn ecrivit tant6t pour les instruments 
a cordes, tant6t pour cordes, cors et hautbois. Le plan est 
encore incertain : il comprend tantot trois, tant6t cinq 
mouvements; a partir de Top. 3, sauf de rares exceptions 
(comme le n° 4 de ce recueil, qui n’a que deux parties), 
Haydn se fixe au nombre de quatre mouvements qui 
deviendra traditionnel : Allegro , Andante ou Adagio, 
Menuet, Finale. Le plus important de tous, le premier, 
suit les modeles de construction tripartite donnes par 
Ph.-E. Bach : 1° Exposition, comprenant une premiere 
idee, et, apres une modulation a la dominante ou au ton 
relatif, une seconde idee avec une serie de phrases faisant 
contraste ; 2° Developpement de phrases tirees de Imposi- 
tion et modulant librement; 3° Recapitulation reprenant 
la premiere et la seconde idee a la tonique. Cette construc- 
tion typique se trouve aussi dans l’adagio par lequel 
debute le 3 e quatuor, dans un assez grand nombre de 
menuets, parfois meme dans les quati'e mouvements de la 
composition. II en sera de meme dans les oeuvres de Mozart 
et de Beethoven. D&s ses premiers quatuors, Haydn ne sut 
pas donner au developpement son etendue normale; il 
n’arriva que peu a peu a Tequilibre satisfaisant des deux 
premieres parties de Y Allegro. L’ Andante ou Adagio est, 
habituellement, un solo ou un duo de violon, d’une melodie 
tres chantante et expressive, comme l’adagio du quatuor 
en re majeur (op, 1. n° 3), et celui du quatuor en sol (op. 1, 
n° 4). La sourdine ajoute une grace caressante a la melodie 
dans Y adagio du quatuor en ut (op. 1, n° 6), dans YAndan- 
tino du quatuor en mi (op. 3, n° 1 ; dans Y adagio du 
quatuor en mi bemol, op. 2, n° 3, toutes les cordes jouent 
en sourdine). Les menuets ont un trio , forme qui se com- 
bine dans le quatuor n° 3 de Top. 2 (comme plus tard dans 
quelques sonates pour piano) avec celle de l’air a variations ; 
ils sont tres soignes, d’une ingeniosite typique, et d’une 
grande variete. Il n’y a pas moms de vingt-six menuets 
dans les trois premiers volumes de quatuors. Les Finales 
pourraient tous etre earacterises par le mot scherzando 
inscrit en tete de deux d’entre eux. Ce sont des jeux pleins 
d’humour. « Ils sont, dit M. Hadow, extraordinairement 
badins de caractere, pleins de saillies et de faceties, 
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courant (Tune vitesse a se rompre le cou , bouillonnants de 
rires, de gaite et d’entrain... Nous pouvons imaginer Peffet 
de ees gambades sur un auditoire accoutume aux manieres 
courtoises de Bonno, de Reutter et de Wagenseil. Personne 
jusqu’alors n’avait ose executer de semblables tours dans 
les salons de reception : meme l’ironie de Couperin et les 
epigrammes incisives de Dominique Scarlatti sont tres 
differentes de ces eclats de rire enfantins et spontanes. Et, 
bien que de temps en temps put se trouver un auditeur 
pour hocher la tete et debiter de longues phrases, comme 
Pont toujours fait les pedants, sur la dignite de Tart, la 
majorite des gens de nature saine et sensee acclama cette 
innovation et, — comme Pont toujours fait depuis lors les 
vrais amis de la musique — fit un chaleureux accueil a 
Papparition, dans la musique de chambre, de Pesprit 
meme de la Comedie. » Telle est la physionomie generale 
de ces premiers quatuors qui, pour la plupart, sont des 
oeuvres d'apprentissage, mais dont le plan passa dans Pusage 
et fut adopte comme modele. 

Les sonates de Haydn pour piano seul ont ete ecrites 
dans la periode 1763-1797* II y en a 39, grace a M. Rie- 
mann qui a reedite recemment une sonate retrouvee dans 
une publication anglaise de 1791, et quatre autres pieces 
datant de 1763 et 1766. Leur ensemble forme un reper- 
toire varie, fort agreable, extraordinairement superficiel, ou 
il y a autant de gains que de pertes si on le compare a ce qui 
a precede et a ce qui a suivi. Cette musique encore chargee 
des ornements de la composition pour clavecin est celle de 
Ph. E. Bach, allegee, assouplie, clarifiee, ayant des cadres 
prets a porter une pensee personnelle et profonde, mais 
encore depourvus de cette pensee. Les themes et les 
rythmes temoignent d une grande richesse d’imagination, 
mais la technique est loin de conserver Pinteret et la 
beauts que lui avaient donnes les anciens maitres. On n y 
voit aucune recherche d’harmonie originale et peu de 
construction savante. La main droite commence-t-elle a 
dessiner un theme? On s attend a ce que la main gauche, 
en faisant son entree, reprenne ce theme en imitation ; 
mais une banale repetition de notes remplace ce procede 
classique : 
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A. 



Voila un echantillon (il y en a de plus serieux!) de la 
maniere de Haydn (Cf. le Pj'esto de la XXVIII 6 , edition 
Breitkopf). Quand ce theme a montre sa forme grele, il 
esquisse une gambade, la repete, et conclut ensuite avec 
assurance, comme s’il avait dit quelque chose. On ne 
trouve pas partout cette penurie d’eloquence reduite a un 
geste si court; la suite meme du texte que nous venons de 
citer le prouve bien : 
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toire, ces gentillesses, apres etre passees dans la musique 
de Mozart, ne seront pas dedaignees de Beethoven; par 
une evolution insensible, elles nous conduiront jusqu’a ob- 
server cet heroique effort dans la concentration de la pensee 
et de la volonte qui produira les chefs-d’oeuvre de la der- 
niere periode beethovenienne. II ne faut done parler des 
sonates de Haydn qu’avec respect, sans meconnaitre ni leur 
merite ni leur valeur historique. Et corame ici la forme 
est plus importante que la cc psychologie » qu’elle recouvre, 
il convient d’entrer dans quelques details. 

Les sonates de Haydn, assez diverses de plan, ont en 
general trois mouvements : Allegro , Adagio ou Andante , 
Presto. II y a des exceptions. Quelques sonates braves et de 
tonalite unique, n’ont pas d’adagio (n° XII en si bemol, 
compose dun Allegro moderato et d’un Moderato ; 
n os XXII, XXIII, XXXIII, XXXIV, meme edition, ou le 
mouvement lent est r emplace par un menuet). C’est 
d’ailleurs dans le menuet et dans le presto qu’excelle 
Haydn. Huit sonates n’ont que deux mouvements. (L’une 
d’elles, n° XII en sol , contient un Allegro innocente dont le 
titre est a retenir. Ces deux mots : innocence et joie , ne sont- 
ils pas une excellente formule pour resumer le genie du 
compositeur?) La sonate XXI a quatre mouvements. 

L’allegro de debut, — quelquefois remplace par un 
andante (n os XV, XXXII) ou un rondo (n° XVIII) — a la 
structure propre a la sonate, conforme a la tradition. Nous 
avons dit plus haut qu’il manquait a Ph.-E. Bach d’avoir 
donne un interet egal aux themes de cette partie ; la meme 
observation peut s’appliquer ici a Haydn. Assez rarement, 
apres l’idee principale, il introduit un second theme reel 
independant, faisant equilibre par voie de contraste avec 
le premier; c’est le cas de l’energique et briliante sonate 
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n° XIV, des sonates XXIII et XXIV, aux idees un peu 
minces mais d allure charmante, et de la XXXI e que Mozart 
aurait pu lire comme on regarde un miroir. Ailleurs, les 
idees secondaires ne sont qu’une deformation de l’idee prin- 
cipale, ou desesquisses ecourtees. Dans la seconde partie de 
1 allegro, ou l’idee fondamentale est reprise avec develop- 
pement et qui a la forme caracteristique de la sonate, 
Haydn suit rigoureusement le principe adopte par 
Em. Bach, d’apres Iequel cette seconde partie ne doit rien 
contenir qui ne soit deja dans la premiere, au moins en 
germe : principe excellent et d’importance capitale, qui 
assure l’unite d’une oeuvre et marque le progres des com- 
positions modernes sur celles du xvi e siecle; mais Haydn 
n en fait pas une application uniforme. Dans 1 'Allegro 
con brio de la simplette sonate V, il developpe le second 
theme avant le premier, a la maniere de Scarlatti. Dans 
cette jolie sonate XXVI, qui eveille l’idee d’une marche 
d’enfants armes de trompettes et jouant au soldat , le deve- 
loppement est presente dans l’ordre ou le desordre suivant : 
1° premieres mesures du theme initial; 2° premieres 
mesures du second theme; 3° marche de transition 
empruntee a la peroraison de la premiere partie; 4° reca- 
pitulation de l’ensemble. Dans la sonate III, batie sur des 
rythmes souvent repris par Mozart et Beethoven, il y a 
un plan plus curieux : la seconde partie de l'allegro 
consacree au developpement, debute, de fa§on imprevue, 
par le motif qui figure a la 3 e av ant-dernier e mesure de 
la premiere partie. Sur ce motif tres secondaire, Haydn 
institue un travail de contrepoint et de modulations assez 
serre; il reprend ensuite le second motif de la premiere 
partie (Iequel, n’etant qu’une transformation ou un arran- 
gement du theme initial, rend superflu le rappel de ce 
dernier). Le procede, inconnu de Bach, souvent employe 
par Haydn et ses successeurs, qui consiste a accrocher un 
developpement au motif final de la partie a developper, a 
pour resultat indiscutable de resserrer encore l’unite de la 
composition. Nous le retrouverons dans Beethoven. Comme 
exemple d*unit4 obtenue par la concentration de toutes les 
parties d’une oeuvre autour d’une seule idee principale, on 
peut citer la sonate XXII. Enfin, Haydn fait un usage tr&s 
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etendu de la liberte prise pour la premiere fois par Bach 
dans un certain nombre de ses sonates : il ne s’astreint 
pas a reproduire avec line exactitude rigoureuse le theme 
qu’il faut developper. Dans les mouvements ou il adopte 
la construction du lied ou du rondo, il aime les variantes 
rythmiques et melodiques. Il va, en somme, beaucoup plus 
loin que son predecesseur; Beethoven ira plus loin encore. 

Les adagios encadres par les mouvements vifs sont 
ecourtes et n’ont pas ce caractere grave, recueilli, profond, 
ou meme cette allure vocale qui nous paraissent insepa- 
rables de ce genre de pieces : 



Cette phrase legere et sautillante, jouee mezza voce, 
(Sonate II) ressemble plus a un jeu de grace, a un Scherzo, 
qu’a un chant ou s’exprime l’emotion. Nous en sommes 
encore a la musique de clavecin, ou il fallait multiplier 
les notes et les « agrements » pour combler les vides de 
la sonorite. Au point de vue de la construction, les mou- 
vements lents sont divers. L* Adagio de la sonate XXV, 
1* Andante de la sonate XXX, ont le nieme plan que Tallegro 
classique. Le Larghetlo de la sonate XXXI (compose de 
deux parties a peu pres egales dont la premiere va du ton 
de fa naturel mineur au ton parallele de la bemol majeur, 
tandis que la seconde, construite sur les memes motifs, 
s’etend sur plusieurs tonalites apparentees), a la forme du 
lied a deux parties. L’Adagio de la sonate l a trois parties : 
chacune reproduit le theme initial, mais la seconde le 
trait e en forme de variation, — ce qui est le schema du lied 
tripartite, ou encore celui de 1’allegro avec une exposition, 
un developpement et une recapitulation. Le Cantabile 
de la sonale III, une des compositions qui font le plus 
d’honneur a Haydn en le rapprochant de Beethoven, tient 
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a la fois du lied a trois parties dans F expose du theme 
principal, de la piece a variations, etdu rondo. 

Dans le dernier mouvement de la sonate, Haydn emploie 
assez souvent la forme du rondo en suivant l’usage tradi- 
tionnel. II fait reparaitre la phrase principale toujours dans 
le meme ton, parfois avec quelques modifications rythmiques 
ou melodiques ou en repetant avec elle une phrase secondaire 
( molto vivace de la sonate II). Le Presto de la sonate XVI. 
ou il s’ecarte exceptionnellement de ses habitudes dans 
l’emploi des tonalites, estun des plus charmantsdu recueil. 
II y a la une legkrete de main et une verve qui n’ont pas 
ete depassees. 

Lentement, non sans quelque hesitation, Haydn s’est eleve 
du quatuor et de la sonate a la symphonie. II y fut comme 
porte par les circonstances, lorsqu’il trouva chez le comte 
Morzin en 1759, pnis chez le prince Esterhazy en 1760, un 
petit orchestre de choix a sa disposition. L’organe crea la 
fonction. En principe le quatuor appartient a la musique 
de chambre, et la symphonie a la musique de concert; 
l’un est fait pour une societe d’elite reunie dans un salon, 
l’adtre pour le « public )) ; mais cette limite fut inconnue 
d’abord de Haydn : entre les deux genres, participant a 
la fois du premier et du second, regnaient cc l’Ouverture » 
et le « Divertissement » a l’italienne, comme le Divertis- 
sement a sei ecrit en 1759 pour deux violons, deux cors, 
cor anglais et basson. A la meme date, la <c symphonie » 
en petite piece de mediocre valeur, semble etre un 
eompromis : elle a un Andante pour cordes seules, un 
Allegro et un Finale pour cordes, cor et hautbois. A partir 
de 1760, durant les trente annees passees a Eisenstadt, 
Haydn apprit a tirer parti des instruments a vent, mais 
cultiva ^galement la musique d’intimite et la musique de 
plus grande envergure : c’est a cette perlode de progres et 
de maturite (1760-1776), qu’appartiennent les dix-huitqua- 
tuors reunis sous les numeros d’opus 9, 17, 20, le char- 
mant quatuor en re mineur, op. 42, le premier trio avec 
piano, les seize premieres sonates pour piano, un assez 
grand nombre de concertos et de divertissements. La serie 
des oeuvres ou le compositeur se degagea des tatonnements 
et des entraves du debut pour atteindre a une forme sans 
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secheresse et bien equilibree commence en 1761 avec la 
symphonie le Midi, ou I’on trouve les cadres classiques 
(breve et solennelle Introduction , Allegro etincelant, Adagio 
avec un tres heureux cmploi des flutes, Menuet avec trio, 
Finale ). C’est peut-etre par suite d’un simple hasard de 
transmission et de copie que, sur les douze premieres 
symphonies ecrites avant 1763, quatre n’ontpas de menuet. 
La symphonie en mi mineur (1772) marque, dans 1' art de 
traiter et de developper un theme, un progres qui s’ac- 
centua de plus en plus dans les trente symphonies ecrites 
jusqu’en 1781. A partir de cette date, Haydn ressentit 
l’influence de Mozart dont le rapprochait, malgre la diffe- 
rence d’age, une rivalite fraternelle. On aime a se repre- 
senter ces deux genies musicaux comme deux papillons qui 
volent ensemble, decrivent des meandres paralleles, 
s’entrecroisent, se depassent tour a tour Tun Tautre et 
prennent alternativement la direction du jeu aerien ou 
s’ebat leur caprice. 

Parmi les sources diverses qui ont alimente le musique sympho- 
nique de Haydn, on a signale comme tres importantes les melodies 
populaires. L’attention a ete attiree sur leur role par le D r Kuhac 
dans une etude ecrite en hongrois et publi^e k Agram en 1880. 
N'ayant pu en prendre connaissance, nous nous bornerons a traduire, 
a titre de temoignage, ce que M. Hadow dit de cette question dans 
V Oxford History of Music : 

« Dejk en 1755, Haydn avait manifesto sa nationality par Pemploi, 
de temps a autre, de rylhmes et de cadences slaves. Pendant sa 
period e d’Eisenstadt, cet emploi devint frequent au point d’en etre 
habituel. Aucune autre source n'eut pu lui fournir les metres qui, 
pour ne mentionner que quelques exemples, se trouvent au debut des 
premiers mouvements des quatuors, op. 9, n os 1 et 2; du Finale, 
op. 17, n°l, et des quatre mouvements de Pop. 20, n° 3. Mais, outre 
ces ressemblances indirectes, il commenca bientot k utiliser les 
chants et les danses memes de la colonie croate au sein de laquelle il 
vivait. La symphonie en re majeur (catalogue de Haydn, n° 4) 
commence par le rythme du Kolo, danse indigene des paysans 
slaves du sud. La Cassation en sol (1765) a son premier mouvement 
fonde sur une chanson a boire croate ; le trio de la symphonie en la 
majeur (Catalogue de Haydn, n° 11) est construit sur une ballade 
croate. Le premier Allegro du quatuor en rd majeur, op. 17, n° 6, 
le Finale de celui en mi [>, op. 20, n° 1, le « Rondo k l’Hongroise », du 
troisieme concerto pour piano, fournissent des exemples egalement 
frappants; et Pon peut en dresser une liste ininlerrompue dans 
toutes les productions de sa vie entiere. On peut ajouter que bon 
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nombre de ces melodies, qui en tant que chants populaires peuvent 
etre identifies exactement, sont precisement celles qu’un critique 
choisirait comme etant specialement caracteristiques du style de 
Haydn parvenu a maturite. A partir de 1762, sa musique est de plus 
en plus saturee de leur influence; il est en sympathie si etroite et si 
intime avec elles que, lorsqu’il emprunte, il fait en realite l'impres- 
sion de rentrer dans son propre bien. 

(c ... Fils d’un paysan croate, Haydn conserva toute sa vie les 
caracteristiques de sa race et de sa classe; il fut essentiellement 
homme du peuple, et son heureuse destinee, loin d’en affaiblir l’effet, 
ne servit qu’a le mettre en relief. Eisenstadt etait pres de son pays 
natal; tout le pays etait riche des chants populaires qu'il avait aimes 
des son enfance, — chants du laboureur et du moissonneur, des 
amours rustiques et des fetes de village. Presque inconsciemment il 
commenca a les introduire dans la trame de sa composition, emprun- 
tant ici une phrase, lk un accord, la une melodie entiere, et faconnant 
peu a peu ses propres airs sur les modeles de son pays natal. Il 
commence a les employer couramment a partir de la symphonie en 
re (1762), jusqu’aux symphonies de Salomon en 1795; ils se frayent 
un chemin partout : quatuors, concertos, divertissements, meme 
hymnes et messes; ils renouvellent d’une vie fraiche et vigoureuse 
un art qui paraissait vieillir avant son temps. Haydn n'avait plus 
besoin des lors d’antitheses sentencieuses et guindees, d’ornementa- 
tion laborieuse, de procedes de rhetorique au moyen desquels la 
pensee, si sincere qu’elle soit, peut prendre une allure boursouflee 
et artificielle. A leur place nous avons une musique vivante, animee, 
avec un sang genereux dans ses veines et une passion sincere dans le 
coeur : l’expression libre et spontanee des joies et des tristesses 
d’une nation. 

« Dans Fhisloire de la symphonie, ce changement est profondement 
significatif. La chanson populaire fut pour Haydn plus que les 
chorals ne furent pour les grands contrepointistes allemands. Ce 
ne fut pas seulement un moyen de direction et un guide, ce fut sa 
source d‘inspiration, naturelle et immortelle. De lk la fraicheur 
particuliere de sa musique, et sa vitalite, specialement dans ces 
oeuvres ou Tinfluence populaire est la plus forte. Si nous comparons 
l’Hymme National autrichien avec un air quelconque de Galuppi ou 
de Hasse, ou m6me d’Emmanuel Bach, nous sentons que nous 
sommes dans un monde different. Ce n’est pas seulement une autre 
langue, c'est un autre ordre d’existence : une periode de developpe- 
ment qui a franchi les grandes frontieres organiques. Et Thymne 
autrichien n’est qu’une ballade croate, anoblie et elev6e a une haute 
dignite par la main d’un maitre. » 

Le D r Kuhac n'a-t-il pas an peu cede aux suggestions 
d'un nationalisme tres honorable? Sa maniere de voir nous 
parait exagerer Timportance de quelques details et gene- 
raliser abusivement un petit nombre de cas particulars. 
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En lisant r oeuvre de Haydn, on a peu Fimpression d’une 
musique croate; on se sent plut6t engage dans le courant 
franco-italien qni traverse tout l’art du xvm e siecle. 

II est presque inutile de dire que le premier caractere 
d’une telle production est son extreme facilite. Haydn 
comparait lui-meme sa verve au jet d’un reservoir debor- 
dant (n’entendez pas le jet d’un robinet toujours ouvert). 
Sa musique est improvisee, allante , sans surprises, douee 
de cette vertu d’entrainement et d’attraetion qui fait qu’une 
premiere entree d’idees fait attendre et presque deviner 
les idees qui suivront. On glisse, sans heurts de passion 
et sans pauses pour la reverie, sur des pentes gazonnees et 
doux fleurantes. La clarte du discours est parfaite; on tra- 
verse un monde de formes bien ordonnees et transparentes ; 
partout regne un enjouement obstine, une bonne grace sou- 
riante, unepensee qui se complait dans l’idylle, et qui, sans 
etre habituellementprofonde, est capable, a l’occasion, d’elo- 
quence et de pathetique. Esprit admirablement equilibre, 
d’une sante morale inaccessible aux orages de l’ame, non 
depourvu de finesse et de malice, mais bourgeois, bon- 
homme, tres pratique, sans curiositephilosophiqueouesthe- 
tique, reste peuple , enfant et ingenu malgre les circonstances 
de la vie et Fexperience de I’age, Haydn a compris l’art 
comme un divertissement, et s’est amuse, avee la naivete 
fonciere d’un honn£te Allemand, a de jolies bagatelles. II 
semble, — si l’on peut citer ici un pareil philosophe ! — 
qu’il ait fait Fapplication de Fexcellente formule de Spinoza : 
bene agere et loetari. II v a une lettre de Haydn ou, rentre a 
Esterhaz apres une bonne saison d’hiver passee a Vienne, il 
se depeint comme exile au desert apres un reve enchante 
et se plaint de n’avoir plus a manger <c de Fexcellente 
viande de boeuf, du ragout aux petites boulettes (?), du 
faisan de Boheme, des oranges, des patisseries, du chocolat 
a la creme, des glaces a la vanille ou a Fananas ». II y a de 
tout cela dans les quatuors, les sonates et les symphonies. 
Cette lettre naive, adressee a M me von Geuzinger, est du 
9 fevrier 1790 (Haydn avait alors prks de soixante ans). 
Elle revele, plus qu’on ne croirait d’abord, la nature d’un 
homme et d’une race. A ses visiteurs, le musicien qui 
avait ecrit la symphonie de la Poule , montrait volontiers 
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les trophees cle sa carriere : les tabatieres donnees comrae 
gratifications par des mains rovales, la montre de Nelson, 
la bague du roi de Prusse, la medaille des musiciens fran- 
gais, celle de la Societe philharmonique de Saint-Peters- 
bourg, les dipl6mes des Academies de Paris, d’ Amster- 
dam et de Stockholm, le parchemin d’Oxford... Tons ces 
bibelots amusaient honnetement son amour-propre; il est 
douteux qu’apres la reunion de ces objets de vitrine, il ait 
congu pour Part une mission plus haute. Qu’on imagine 
l'aimable compositeur avec sa veste brodee, sa perruque 
a queue et le sourire de bonte qui eclairait toujours sa 
grosse figure un peu epaisse : on aura une image symbo- 
lique assez exacte du caractere de l’homme et aussi du 
musicien. D’autres traits doivent s’ajouter a cette esquisse. 

Joseph Haydn a ecrit un assez grand nombre de compo- 
sitions religieuses d’un caractere qui, parfois, les distingue 
a peine de sa musique profane. Il etait pieux, devot meme, 
aimant les signes de croix et allant jusqu’a mettre une foiv- 
mule liturgique (Laus omnipotenti deo in nomine do jnini...), 
tout comme les anciens organistes, en tete d’une cantate ou a 
la fin d’une pai'tition d’opera-bouffe; mais sa religion etait 
moins une conviction grave qu’une habitude ou un honnete 
calcul de bourgeois jovial, benisseur et timore. cc Je me 
leve de bonne heure, disait-il (en 1770), et, sit6t habille, je 
me mets a genoux : je prie Dieu et la sainte Vierge que 
tout me reussisse encore aujourd’hui. Apres que j’ai pris un 
petit dejeuner, je m’assieds a mon clavier et je commence 
a chercher. Si je trouve tout de suite, cela marche vite, 
sans beaucoup de peine; mais quand cela n’avance pas, je 
reconnais que j’ai perdu la grace par un peche quelconque 
et je me remets a prier jusqu’a ce que je me sente par- 
donne. » Vingt-six messes, deux Requiems, deux TeDeum , 
treize offertoires, un Stabat et trois oratorios sont les 
produits -principaux (nous ne parlons pas d’un nombre 
indetermine de motets et de pieces diverses) de cet etat de 
grace, exempt de peche mais non d’esprit profane et 
d’egoisme un peu prosaique. Mendelssohn, dans une lettre 
du 26 octobre 1833, parlait ainsi d’une des messes de 
Haydn : « elle est scandaleusement gaie ». Haydn se ren- 
dait compte de ce defaut de ses messes et l’avouait avec 
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une ingenuite charmante : « Je ne sais pas les ecrire autre- 
menl, disait-il; lorsque je pense a Dieu, mon coeur est 
tellement plein de joie, que mes notes coulent comme 
d’une fontaine : et puisque Dieu m’a donne un coeur 
joveux, il me pardonnera de l’avoir servi joyeusement. » 
Pour excuser le compositeur qui avait cet heureux privi- 
lege de la bonne humeur obstinee et du sourire cjuancl 
meme, on a compare son etat d esprit a celui des gens du 
peuple qui, au moyen age, ne distinguaient pas une fete 
religieuse dune fete de village, apportaient a leglise un 
naif desir de rejouissance, affublaient les statues de la Vierge 
d’oripeaux eclatants et de diademes en fausses pierreries. 
Vue ingenieuse et assez profonde! Cette inaptitude a 
distinguer Ie sacre du profane suppose une sincerity et 
comme une bonne sante de la foi qu ignorcnt les ages 
modernes : les regies qui firent de la musique religieuse 
une chose a part, ne pouvaient avoir leur principe que dans 
line corruption qu’il fallait combattre, de meme qu une 
codification de preceptes moraux ou derecettes demedecine 
sous-entendent leur raison d etre, a savoir une degene- 
rescence du type humain qu on veut relever. 

Les Sept paroles du Christ , tour a tour ecrites pour 
symphonic, pour quatuor, puis arrangees comme oratorio 
par Michel Haydn, sont pleines de sentiment et de majeste, 
mais manquent de caractere dramatique. 

Le texte de la Creation (1798), tire du Paradis perdu de 
Milton par Lidley, puis traduit en allemand par van 
Swieten, offrit a Haydn l’occasion d’ecrire de grandes et de 
petites choses dans le genre sacre. II y a dans cet oratorio 
quelques pages qui doivent a la forme fuguee une reelle 
grandeur; mais i’ensemble de la composition musicale 
n’est guere a la hauteur du sujet traite. Pour donner une 
image du chaos, pour peindre le monde s’eclairant et s’or- 
donnant a la parole de Dieu, pour commenter les phrases 
sublimes de la Bible, pour faire enfin parler le premier 
couple humain, il fallait un genie d’un autre caractere 
que celui de Haydn; l’auteur de la Creation est religieux 
sans doute, mais comme un homme heureux qui a pris ses 
suretes avec le Ciel et n’a pas a s’inquieter de la destinee. 
Il veut traiter le plus grand drame que Timagination 
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humaine puisse concevoir, mais il lui manque l’essentiel : 
la puissance de Haendel et de Bach, 1’intensite de lyrisme 
qu’on devait trouver plus tard dans la Redemption de 
C. Franck, dans un poeme comme le Sacve de la femme 
de V. Hugo... Fait pour l’idylle, Haydn reste idyllique 
en cette formidable entreprise. II s’amuse aux details, et 
sa libre imagination s’attarde a des puerilites; il est plus 
voisin de la Chanson des oiseaux que d 'Israel. Son oeuvre 
ressemble, selon le mot de Michel Brenet, « a une arche de 
Noe fabriquee a Nuremberg ». 

Autour de cet oratorio de la Creation ( Die Schupfung ), qui, par son 
succes, fit suite aux chefs-d’oeuvre de Hsendel, on peut grouper 
quelques oeuvres du meme genre, mais moins connues : Die 
Schupfungsfeier (1782) de K. Possin, maitre de chapelle a Rheins- 
berg; Die Schupfung (1789) de Kraus, maitre de chapelle a Weimar; 
Halleluja der Schupfung de Ludw. Aem. Kunzen, execute dans 1’eglise 
Saint-Esprit de Copenhague en 1796. Ces oeuvres, comme la Creation 
de Haydn, sont moins des oratorios a la facon de Hsendel, que des 
cantates avec choeur et soli. Il en est de meme de Vater unser de 
Naxjmann (un chef-d’oeuvre) sur les vers de Klopstock, de Lob der 
Musik (1784), le meilleur ouvrage de Schuster, de Die Religion (1788) 
de L. Benda, etc. 

Les Saisons (Die Jahreszeiten) furent composees aussitot 
apr6s la Creation et executees en 1801. Leur titre d’ Ora- 
torio est assez impropre et provoqua de justes critiques; 
c’est une suite de cantates, mais sans earactfcre vraiment 
religieux, congues un peu dans Tesprit realiste ou natura- 
liste des fetes de la Revolution pour l’Agriculture, et ou 
Haydn, avec une tranquillite d’imagination et de sentiment 
qui trouvent que lout est bien en ce monde, s’amuse a 
d’aimables tableautins : le chant du laboureur (qu’il veut 
joyeux, alors qu’une chanson populaire, beaucoup plus 
expressive, est d’un caractere oppose), le lever du soleil, 
la chasse, les vendanges, le duettino amoureux de deux 
paysans, un lied de fileuses, une sckne d’orage, le prin- 
temps... Ce sont des Georgiques presque laicisees, sans la 
melancolie secrete du poete antique et le « mortalibus 
segris » de Yirgile. On peut y signaler un choeur (fin de la 
l ro partie) qui ne serait pas indigne de Haendel, et une 
fugue sur l’Abondance dont le theme a ete repris par Mozart 
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(dans le Quam olim A brahse de son Requiem). Beethoven, 
dans la « Scene au bord du ruisseau » de sa 6° sym- 
phonic, s’est souvenu du premier choeur des Saisons. 

Les innovations de Haydn nous paraissent, a distance, 
peu de chose ; mais la grace et la limpidite de son art ont 
conserve leur charme. II reste, comme Schubert, le modele 
d’une vertu necessaire aux compositeurs : l’ingenuite. 
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CHAPITRE I, VI I 

MOZART 

Sa vie. — Premiere piriode (1756-1773); de sa naissance jusqu’a la rentree 
d’ltalie. — L’enfance merveilleuse. — Annees d’apprentissage et de voyage. 

— Vienne. Paris. Londres. Le retour h Salzbourg. — Les trois voyages 
d’ltalie. — Deuxibme periodc (17734781) : de la rentree d’ltalie jusqu’A 
l’installation h Vienne.^ — La vie de Salzbourg. — Mozart au service du 
prince-archeveque. — Mannheim et Paris. — Le retour a Salzbourg. — 
Troisieme periode (17814791) : de Installation a Vienne jusquA la mort. 

— La rupture avec le prince-archeveque. — Gontinuels soucis d’argent 
malgr6 quelques succes au thedtre. — L’inutile triomphe de la Flute 
enchantee. — L’homme. — Son caractere : gaite et tendresse. — L’orgueil 
et la foi. — L’appel du genie. — L’oeuvre (moins les oeuvres dramaliques). 

— Les oeuvres vocales : musique religieuse et Lieder. — La musique instru- 
mental : symphonies, concertos, musique de chambre, sonates. — Biblio- 
graphic. 

Mozart appartient a la generation qui suivit immediate- 
ment celle de Haydn. Son role ne fut pas seulement de 
continuer son illustre predecesseur en le repetanf, mais 
de diversifier et d’elargir la musique traditionneUe, d'y 
mettre plus de pensee et de personnalite. — et de preparer 
ainsi Beethoven. 

Le plus extraordinaire musicien que le monde ait jamais 
vu n’a vecu que trente-cinq ans ! Sa carriere musicale est 
admirablement riche en chefs-d’oeuvre; des l’enfance, c’etait 
deja un maitre. 

Wolfgang Amadeus Mozart n&quit a Salzbourg (Autriche) 
le 27 janvier 1756. Son p&re, Leopold Mozart, etait maitre 
de chapelle du prince-archeveque de Salzbourg. Des ses 
premieres annees, le petit Wolfgang provoqua avidement 
les lemons de son pere; a peine age de quatre ans, il 

Combariec. — Musique, II. ^4 
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s’ exerg ait a composer de petits morceaux pour clavecin. 
Autour de lui, tout etait musique : sa soeur, plus agee quo 
lui de cinq ans, etait deja une petite virtuose; son pere, 
solide musicien et auteur d’une excel lente Kcole du violon y 
s’etait consacre avec passion a Fedueation musicale de ses 
deux enfants; enfin, la ville entiere de Salzbourg reten- 
tissait nuit et jour de musiques de toutes sortes : musique 
a la cour, a Feglise, a FUniversite, dans les salons, dans les 
nies, musique tout autour de Fenfant predestine. 

Quand il eut atteint sa sixieme annee, son pere resolut 
de mettre a profit ses talents surnaturels et d’entreprendre 
une tournee de concerts a travers FEurope pour exhiber 
l’enfant prodige. Alors commenga pour Mozart une vie de 
voyages extremement utile a sa formation musicale, et qui 
dura jusqu’a son retour d’ltalie en mars 1773. Ces annees 
d’apprentissage et de voyage, qui n’en sont pas moins deja 
des annees de creation, peuvent constituer dans sa bio- 
graphic une premiere periode assez distincte. 

Apr£s un sejour de trois mois a Vienne (octobre-decembre 1762), 
ou Leopold Mozart et ses enfants recurent un accueil enthousiasle a 
la cour, la famille revint a Salzbourg pour se preparer a un plus 
grand voyage. Wolfgang travailla serieusement avec son pere le 
clavecin et la composition, et, enlre temps, s'improvisa violoniste 
presque sans lecons, si bien qu 5 il fut capable, au bout de six mois, 
d’executer un concerto de violon devant TElecteur de Baviere. En 
juin 1763, le pere, la mere et les deux enfants partent pour Paris et 
Londres. Ils font la route par petites etapes, dans un confortable 
equipage du aux subsides de Tepicier Hagenauer. Iis s’arr^tent 
notamment a Munich, k Augsbourg, a Stuttgart, i Mannheim, a 
Bruxelles, donnant partout des concerts, autour desquels le pere- 
impresario fait une habile reclame. Ils arrivent k Paris en 
novembrel763 et y restent jusqu’en avril 1764. A Versailles, comme 
nous l’apprennent les lettres de Leopold aux Hagenauer, <c presque 
tout le monde raffole d’eux » et le pere <c encaisse force louis d’or ». 
II fait graver a Paris quatre sonates du petit prodige, pour clavecin 
avec accompagnement d’un violon. A Londres, Mozart fait avec sa 
famille un sejour de quinze mois (jusqu r en juillet 1765), sejour tres 
profitable pour son education, car il y trouve la tradition encore 
vivante du style de Hsendel et y recoit les lecons d’un aimable musi- 
cien, Jean-Chretien Bach. Il est en contact permanent avec les artistes 
venus & Londres pour la saison d’opera italien, el le soprano Manzuoli 
lui apprend le chant. Bien accueilli k la cour de Londres, il y joue 
du clavecin et de l’orgue, et accompagne un air k la reine. Puis, sur 
Pinvitation du prince d’Orange,'il passe en Holland e 5 ou il resle neuf 
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mois, el rentre triomphalement a Salzbourg (novembre 1766), apres 
avoir visite au passage Amsterdam, Utrecht, Malines, Valenciennes, 
Paris (ou il s’arreta de nouveau deux mois el demi), Dijon, Lyon, 
Geneve, Lausanne, Berne, Zurich, Schaffouse, Donaueschingen, 
Biberach, Ulm, Gunzbourg, Dillingen, Augsbourg et Munich. A 
Salzbourg, ou il passe toute Pannee 1767, il doit subvenir & de nom- 
breuses commandes que lui adressent le prince-archeveque, l’Uni- 
versite, l’aristocratie et les riches bourgeois. Mais il travaille aussi 
pour lui et se perfectionne, sous la direction de son pere, dans 
l'etude de Pharmonie et du contrepoint. L'annee suivante, Leopold 
Mozart va montrer aux Viennois les nouveaux progres de Penfant 
dans Pespoir de trouver a Vienne, pour Wolfgang et pour lui- 
meme, quelque emploi stable et lucratif : cette fois le public est 
presque indifferent, et il faut subir l’hostilite persistante des musi- 
ciens qui se liguent pour empecher la representation du premier 
opera-bouffe du petit Mozart, La Finta Semplice . Decidement, il 
manque a Mozart la consecration de PItalie ! 

Le voila reparti, tout seul avec son pere, en decembre 1769. Il 
visite Mantoue, Verone, Milan, ou la musique de theAtre 1‘attire telle- 
ment qu’il en oublie presque, pour un temps, sa chere musique 
instrumentale. Puis, a Florence, a Rome, k Naples, pleinement 
accoutume a Part italien, il produit des oeuvres tout a fait sembla- 
bles a celles des musiciens du pays. Et partout ce sont les memes 
prouesses de virtuosite et de science : executions surprenantes, 
improvisations, fugues savantes jaillissant presque instantanement 
de ses doigts sur les sujets les plus difficiles proposes par les 
meilleurs maitres de 1‘Italie et que l’adoleseent traite, dit son 
pere, « comme on mange une bouchee de pain ». A Bologne, ou il 
passa Petd de 1770, le celebre P. Martini lui revele les beautes du 
contrepoint severe des anciens. Pendant un nouveau sejour a Milan, 
il fait representer avec grand succes son opera de Mithridate , et les 
commandes d’op^ras vont le ramener encore deux fois dans cette 
ville. Il quitte PItalie pour Salzbourg en mars 1771, mais revient a 
Milan au mois d’aout de la meme annee pour y donner le charmant 
ballet d 'Ascanio in Alba. Le jour meme de son retour a Salzbourg, 
(decembre 1771), meurt le bon prince-archeveque de Salzbourg 
Sigismond de Schrattenbach, amateur passionne de musique 
serieuse : grave perte pour Mozart, carle nouvel archev£que, Jerdme 
de Colloredo, sera pour lui un maitre dur et grossier. Apres plu- 
sieurs mois de travail recueilli, le jeune Wolfgang revient une 
derniere fois en Italie (Milan, octobre 1772) pour monter son opera 
de Lucio Silla ; il ecrit en meme temps, dans le plus pur style italien, 
des oeuvres instrumentale s d’allure romantique, et quitte definitive- 
ment PItalie en mars 1773. 

Alors commence pour Mozart, avec une vie plus stable, une 
periode de travail et d’abondante production juvenile. Cette deuxieme 
periode, dont la fin est marquee par Pinstallation de Mozart a 
Vienne (1781), s’ecoule en grande partie k Salzbourg. Pourtant le 
jeune maitre cherchera toutes les occasions de quitter sa ville natale, 
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ou il avait trop a souffrir de la durete inintelligente du nouveau 
prince-archeveque. II passe quelques semaines a Yienne avec son 
pere (juillet-septembre 1773), pour y chercher une place; mais ce 
sejour ne lui rapporte ni argent ni emploi : les Yiennois ne font 
guere plus attention a lui. II s’en console en donnant libre cours a 
son besoin de creer : l'influence de Michel Haydn, alors compositeur 
et maitre de concert du prince-archeveque, le soutient et le stimule. 
A vrai dire, cette influence meme, ainsi que le gout fkcheux de 
l’archeveque pour la musique superficielle de Fart italien en deca- 
dence, contribue a donner aux oeuvres de Mozart, pendant presque 
toute cette periode, un caractere particulierement leger et « galant ». 

Les fonctions du jeune Wolfgang a la Cour et a la cathedrale 
(payees vingt-cinq francs par mois!), ses premieres relations avec 
l’aristocratie salzbourgeoise, en particulier chez la comtesse Lodron, 
et aussi un court sejour a Munich (decembre 1774-mars 1775), ou il 
fait representer avec grand succes son opera-bouffe italien La Finta 
Giardiniera, tout cela explique aussi Fair d’elegance mondaine que 
presente alors son style. Pourtant, Mozart veut tenter d’echapper a 
la tyrannie de l’archeveque Colloredo. Apres avoir demande en vain 
la permission d’aller faire avec son pere une tournee de concerts en 
Europe, il reussit enfin a partir, mais seul avec sa mere, pour un 
nouveau voyage dont Paris est le but (septembre 1777). 

11 fait une longue halte a Mannheim, d’octobre 1777 k mars 1778, 
et assiste avec grand profit aux executions de l’orchestre de cette 
ville, le meilleur de PEurope entiere a cette epoque. Le directeur 
de Porchestre, Cannabich, lui ouvre sa maison. Mozart y rencontre 
les meilleurs artistes de la ville et donne des lecons de clavecin k la 
petite Rose Cannabich, une enfant de treize ans. Il frequente chez 
Fridolin Weber, copiste et souffleur du thektre de Mannheim, 
s’eprend de sa fille Aloysia, qu’il veut a tout prix epouser, et ne 
renonce enfin a executer son projet que devant Popposition formelle 
du vieux Leopold Mozart. Il s’arrache douloureusemeut d’Aloysia et 
de Mannheim. 

Le sejour de Paris (mars-septembre 1778) ne fut guere de nature k 
le consoler de ses chagrins. Le public parisien, tout a la querelle 
de Gluck et de Piccini, fit au jeune maitre un accueil beaucoup 
plus froid que celui qu’il avait recu quinze ans plus tot. Mozart ne 
put reussir a avoir la command e d’un opera, et n’obtint qu’a grand 
peine, grace a Pinfluence de Noverre, de composer la musique du 
ballet des Petits riens. Pour comble de malheur, sa mere tombe 
malade et meurt k Paris (juillet). Sur les conseils de son pkre, il 
ne tarde pas k regagner Salzbourg, ou deux vacances viennent de 
se produire parmi les musiciens du prince-archeveque. En p 0 sjant 
a Mannheim, il entend deux melodrames de Benda, Medee et Ariane 
a Naxos, et il se passionne tellement pour la musique dramatique, 
qu’il faut un ordre expres de son pere pour lui faire quitter la 
ville. Le voila de nouveau k Salzbourg (1779), maitre de concert et 
organiste du terrible prince-archeveque. Ses fonctions le rebutent : 
il ne cesse pas de composer de la musique instrumentale ou reli- 
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gieuse; mais il voudrait par-dessus tout ecrire un opera. Enfin, il 
obtient la commande (Tun opera seria a Munich pour le carnaval 
del781 : c’est Idomeneo, accueilli avec enthousiasme, et qui classe 
desormais Mozart parmi les meilleurs musiciens dramatiques de son 
temps. Mais au milieu de la joie de son succes et des fetes du car- 
naval, il recoit l’ordre de se rendre immediatement a Yienne pour y 
rejoindre le prince-arch eveque qui s’y trouvait alors avec sa suite 
(mars 1781). 


C’est a Vienne que Mozart passa presque entierement 
la derniere periode de sa vie. Tout d’abord, au sortir des 
triomphes de Munich, l’auteur d 'Idomenee retomba dans 
l’esclavage ; il fut traite par l’areheveque comme les domes- 
tiques : il prenait ses repas avec eux. Messieurs les deux 
valets de chambre , ecrit-il avec une ironie douloureuse, sont 
places au haut bout de la table . /’ ai du moins Vhonneur 
d'etre assis avant les cuisiniers . Cet etat de choses ne pou- 
vait durer. Apres des scenes violentes ou il fut grossiere- 
ment insulte par l’archeveque et meme jete dehors a coups 
de pied par un chambellan (1781), Mozart sortit de cette 
gehenne. Enfin libre, il alia loger chez la famille Weber 
fixee a Vienne, reduite a la mere et a trois filles, depuis la 
mort du pere et le mariage d’Aloysia; une des sceurs 
d’Aloysia, Constance Weber, allait bient6t devenir sa femme 
(aotit 1782). 

Ces dix annees de Vienne, pendant lesquelles l’artiste 
ecrivit ses plus purs chefs-d’oeuvre, furent presque constam- 
ment empoisonnees par des soucis d’argent. Pour vivre et 
pour faire vivre une femme souvent malade, Mozart ne pou- 
vait compter que sur le produit de ses legons et sur ce que 
lui rapportaient ses oeuvres. Iltrouva quelques consolations 
a ses ennuis dans la tendresse d’Aloysia et dans l’affection de 
quelques amis comme le brave Puchberg ou Joseph Haydn, 
avec qui il vivait dans une intimite artistique fort utile a 
tous deux. En juillet 1782, Y Enlevement au Serail y compose 
pendant ses fiangailles, fut represente sur l’ordre expres de 
l’empereur, malgr^ intrigues et cabales, et obtint un franc 
succes. Mais I’hostilite des envieux ne cessait pas pour 
cela, et l’attention du public se reporta pour un temps sur 
d’autres musiciens, notamment sur Sarti et sur Paisiello, 
de passage a Vienne vers cette epoque. Ce n’est qu en 1786 
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que Mozart eat de nouveau l’occasion d’ecrire pour le 
theatre : le poete dramatique Lorenzo da Ponte redigea 
pour lui, avec le eonsentement de l’empereur, une adapta- 
tion des Noces de Figaro de Beaumarchais. La represen- 
tation de Popera a Vienne et, peu apres, a Prague, fut 
pour Mozart un veritable triomphe, sans cependant lui 
procurer la situation stable dont il avait besoin pour tra- 
vailler en paix. C’est l’annee suivante (octobre 1787) qu’il 
donna Don Juan , que les Viennois ne trouverent pas a leur 

goat. 

A ce moment, Mozart est plus que jamais a court d’ar- 
gent : le titre de <c compositeur de la chambre », que Pem- 
pereur lui a enfin octi'oye, ne lui rapporte qu'un salaire 
derisoire. Et, admirable exemple d’energie creatrice, c’est 
alors, malgre la detresse que nous revelent ses lettres, qu’il 
ecrit ses plus belles symphonies. Dans Pespoir d’ameliorer 
son sort, il accepte avec empressement l’invitation que lui 
fait le prince Lichnowskv de l’accompagner a Berlin. Le 
roi de Prusse, Frederic-Guillaume II, grand amateur de 
musique, offre a Mozart le poste de Kapellmeister, avec 
3000 thalers d’appointements. Mais, apres un instant 
demotion et d’hesitation, le pauvre artiste refuse, pour ne 
point abandonner son empereur. Il rentre a Vienne en 
juin 1789 et reprend sa vie de travail aupr&s de sa femme 
malade. Les representations de son opera-bouffe Cosi fan 
tutte (janvier 1790) furent interrompues par la maladie et 
la mort du souverain. Le couronnement de Leopold II a 
Francfort permit a Mozart de faire encore une tournee de 
concerts, qui fut la derniere. En septembre 1791, pour le 
couronnement de Prague, il fit representer La Clemenza 
di Tito , opera ecrit en dix-huit jours et qui passa presque 
inaper$u. Entre temps, il avait accepte, afin de sauver de 
la ruine un ancien camarade de Salzbourg, de composer 
pour up. theatre forain un opera feerique : ce fut La Flute 
enchantee, representee a Vienne le 30 septembre 1791, avec 
un succes sans precedent. Cette fois, cetait la gloire, et 
meme la fortune; de partout, il regut des offres brillantes, 
mais trop tard ! Epuise par le travail et les privations, il ne 
put meme plus finir le Requiem qu’on lui avait commande 
et ou il vit un presage de sa fin prochaine. Il mourut 
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le 15 decembre 1791. et, par une horrible tourmente 
de neige qui dispersa les quelques amis reunis pour 
ses funerailles, son corps fut jete dans la fosse com- 
mune. 

Telle fut la destinee glorieuse et lamentable de ce ehar- 
mant genie. Son ame transparait dans toute sa musique; 
ses lettres achevent de nous la reveler. Le trait dominant 
est une spontaneity delicieuse, pariois adorablement puerile 
et comme sans cesse emerveillee. Certains elans prime- 
sau tiers de ses lettres d’enfant se retrouvent jusque dans 
ses dernieres lettres. Mon coeur est ravi de joie , ecrit l'ado- 
lescent pendant son voyage dTtalie, parce que je in amuse 
tant en voyage!... parce quil fait si chaud dans la voiture! 
et parce que notre cocher est un brave gavgon. .. J'ai eu 

I honneur de baiser le pied de saint Pierre a San Pietro * et, 
vu que j ai le malheur d'etre trop petit, on nia souleve a 
sa hauteur , moi en personne, votre vieux Wolfgang 
Mozart. N’est-ce pas le mkie ton enjoue que Ton retrouve, 
mele a l’attendrissement de 1’amour, dans une lettre bien 
connue qu’il ecrivit de Dresde a sa femme, a l’age de trente- 
trois ans (avril 1789)? Petite femme cherie , si je voulais te 
raconter tout ce que je fais avec ton cher portrait, tu rirais 
bien souvent . Par exemple, quand je le tire de sa prison, je 
lui dis : Dieu te benisse, petite Constance J... Dieu te 
benisse, friponne , tete ebouriffee ! ... Et puis, quand je le 
remets en place, je le fais glisser peu a peu, en disant tout 
le temps : Allons ... allons ! . .. inais avec V energie particu- 
Here que demande ce mot qui dit tant de choses... Et pour 
ftnir, je dis bien vite : Bonne nuit, petite souris, et dors bien! 
Je crois que je viens d' ecrire Id quelque chose de fort 
stupide (du moins pour le monde); mais , pour nous, qui 
nous aimons si tendrement, ce nest pas precisement sot. 
Gaite et tendresse : presque tout Mozart est dans ces deux 
mots. A la joie de vivre et d*etre jeune, se mele un perpe- 
tuel besom d’affection. Enfant, il ne cesse de demander a 
ceux qui Tentourent : M’ aimez-vous ? 3faimez-vous bien P 

II garda toujours le culte de 1’amitie et du pur devoument. 
Les meilleurs et les plus vrais amis sont les pauvres. Les 
riches ne savent rien de V amitie (7 aotit 1778). — Ami!... 
J'appelle seulement ami celui qui, en quelque situation que 
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ce soit, nuit et jour, ne pense a rien cjuau bien de son ami , 
et fait tout pour le rendre heureux (18 decembre 1778). 

A cet harmonieux melange de gaite et de tendresse 
s’ajoute un sentiment plus dominateur, le seul pcut-etre 
que Mozart ait jamais pousse jusqu’a la violence et a 
la rudesse : c’est la conscience de sa valeur, la fierte de son 
genie, la revendication de son independance d’artiste. 
L’archeveque de Salzbourg le tenait pour« un homme petri 
d’orgueil ». On devine toutes les humiliations que cet 
orgueil dut souffrir au service d’un pareil maitre. Mozart 
domestique d’un prince! Cette pensee m est intolerable 
(15 octobre 1778). Qu’on se rappelle la scene de 1781, les 
injures de l’archeveque, les coups de pied du chambellan- 
comte Arco : II ?ri a menti en pleine figure, m a appele 
gueux , parasite , cretin... Mozart « tremble de tout son 
corps,... chancelle dans la rue comme un homme ivre »; il 
doit rentrer chez lui et se mettre au lit; il en est encore 
malade toute la matinee du lendemain (12 mai 1781). — 
Je hais l' archeveque jusqua la frenesie (9 mai 1781). — 
C’est le cceur qui ennoblit Vhomme; et si je ne suis pas 
comte , fai peut-etre plus d'honneur dans Vame que bien des 
comtes ; valet ou comte, du moment quil minsulte , c est une 
canaille!... Lorsque quelquun m offense, il faut que je me 
venge; et si je ne lui en faisais pas plus quil ne inen a fait, 
ce ne serait quun rendu et non une correction (20 juin 1781). 
A vingt et un ans. il repondait a des gens d’Augsbourg 
qui s’avisaient de se moquer de sa croix de l’^peron d’or : 
« II m’est plus facile d’obtenir toutes les decorations que 
vous pouvez recevoir, qu’a vous de devenir ce que je 
suis, meme si vous mouriez et ressuscitiez deux fois... 
J'avais chaud de rage et de colere ! » (16 octobre 1777). 

Comme il arrive quelquefois, cet orgueil indomptable 
s’allie chez Mozart a la foi chretienne la plus ferine et la 
plus paisible. « Je compte sur de bonnes nouvelles, ecrit-il 
a son pere mourant (4 avril 1787), bien que je me sois fait 
une habitude de me representer en toutes choses le pire. 
Comme la mort est le vrai but final de notre vie, je me 
suis, depuis quelques annees, tellement familiarise avec 
cette vraie, cette meilleure amie de Fhomme, que son 
image non seulement n’a plus rien d’effrayant pour moi, 
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raais est meme au contraire tres calmante et tres conso- 
lante. Et je reraercie mon Dieu de m’avoir accorde le 
bonheur... Je ne me mets jamais au lit sans penser que le 
lendemain peut~etre je ne serai plus; et pourtant aucun de 
ceux qui me connaissent ne pourra dire que je sois chagrin 
ou triste dans ma maniere d’etre. Je rends graces a mon 
Createur de cette felicite, et je la souhaite de tout mon 
coeur a mon prochain. » 

Ce qui explique et excuse son orgueil, ce sont d’abord 
les adulations dont il fut entoure pendant toute sa vie, 
les temoignages d’admiration et de deference qu’il regut 
des son enfance de la part des hommes les plus emi- 
nents dans son art. Aussi ecrit-il avec la plus grande 
simplicity : « Le prince de Kaunitz a dit de moi a l’ar- 
chiduc que de tels hommes ne venaient au monde quune fois 
en cent ans » (12 aout 1782). De plus, cette fierte apparait 
toute naturelle, et comme inevitable, si 1’on songe que 
Mozart a senti a chaque instant de sa vie, sans une minute 
de doute, la presence toute-puissante de son genie, le 
besoin perpetuel de creer de la musique. Composer est 
mon unique joie et ma seule passion (10 octobre 1777). 
D' entendre seulement parler d’un opera , d'etre seulement au 
theatre , et d’entendre chanter, me voila hors de moil 
(11 octobre 1777). Je suis jaloux de tons ceux qui ecrivent 
des operas . J'en pleui'erais, quand fentends unair d* op era... 
Le desir d'ecrire des operas est mon idee fixe (2 et 7 fe- 
vrier 1778). 

La production totale de Mozart, pendant son existence 
si courte, est un monument etonnant de son genie. Elle ne 
comprend pas moins de 754 oeuvres differentes, dont 
132 non terminees. Tels sont les resultats du decompte fait 
par Charles Malherbe dans le Courrier musical du 15 jan- 
vier 1906. Sur les 622 oeuvres terminees, il y en a 26 qui 
n’ont pas ete retrouvees jusqu’a ce jour et 14 qui sont 
encore inedites. Messes et motets, operas et cantates, airs 
detaches pour une ou piusieurs voix, lieder et canons, 
oeuvres instrumentales de toutes sortes, symphonies, suites, 
sonates d’eglise, divertissements et danses, concertos pour 
piano, pour violon ou pour d’autres instruments, quintettes, 
quatuors et trios, sonates et variations pour piano seul et 
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pour piano et violon : il a aborde tous Ics genres, et dans 
tous il a Iaisse des chefs-d'oeuvre. 

Bien qu’on ne l’ait pas assez mis en lumiere jusqu’a ces 
derniers temps, il n’exista peut-etre pas un mnsicien dont 
le style ait varie davantage. C’est sans doute parce que 
jamais aucun musicien n’a tant compose avant d’arriver a 
Page d’homme, et n’a eu l’occasion de subir des influences 
aussi diverses. Les premieres ceuvres qu’il publia, a peine 
age de huit ans, les sonates pour clavecin avec l’accompa- 
gnement d’un violon gravees a Paris, montrent a plein 
l’influence du gotit frangais et des sonates de deux compo- 
siteurs devenus en quelque sorte parisiens, Eckard et 
Schobert. Pendant son long sejour a Londres, ses oeuvres 
portent l’empreinte plus durable du style italien, qu’il 
eonnait surtout par les representations du theatre de 
Haymarket et par l’ceuvre de Jean-Chretien Bach, le plus 
jeune des fils de Jean-Sebastien. Rentre en Allemagne, 
son oeuvre devient de plus en plus allemande : ce sont 
Michel Haydn et le vieux maitre salzbourgeois Eberlin qui 
agissent sur lui a Salzbourg, comme, a Vienne, les operas 
de Gluck et de Hasse. Ses trois voyages d’ltalie le trans- 
formerent pour un temps en un veritable musicien d’outre- 
monts, et ses elans romantiques de 1773 s’exprimerent 
encore dans le langage musical des Italiens. Ce n’est qu’a 
son retour a Salzbourg et a Vienne qu’il trouva sa voie defi- 
nitive, sous l’influence preponderate de Joseph Haydn. Il 
sacrifia pourtant pendant quelques annees a la mode du 
gout « galant » qui gagnait tous les musiciens de cette 
epoque, jusqu’au moment ou son genie sentit le besoin 
d’une musique plus serieuse et plus elevee. Il put alors, 
pendant son dernier grand voyage (1777-1778), acquerir 
a Mannheim la pratique de l’instru mentation moderne, et, 
a Paris, les secrets de la grande expression dramatique. 
Les tragedies de Gluck et l’opera-comique frangais exerce- 
rent a ce moment sur lui une action decisive dont l’effet 
est visible jusque dans ses compositions religieuses ou 
meme dans ses oeuvres instrumentales. Une fois installe a 
Vienne, apres s’etre Iaisse aller a la douceur de l’atino- 
sphfcre viennoise et a la joie de sa liberte reconquise, il 
se passionna pour le style severe des vieux maitres et 
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cI’Emmanuel Bacii, dont un amateur viennois, le baron 
Van Svieten, lui fit connaitre les oeuvres; pendant plus 
d’un an, il ne pensa plus qu’en style fugue. Puis Vienne le 
reprend, et ses devoirs de musicien de cour l’amenent a 
s’exprimer le plus souvent dans le style du concerto et 
de la virtuosite. II se ressaisit au bout de deux ans, a 
mesure que la faveur du public Fabandonne, et produit 
alors (1787-1789) des oeuvres d’une expression particulie- 
rement profonde et personnelle, d’un romantisme parfois 
beethovenien. Enfin, apres son voyage a Berlin et a 
Leipzig, il revient a un art plus classiqtie et plus serein, 
rayonnant de jeunesse a la veille meme de la mort, et qui 
trouvera son epanouissement merveilleux dans la Flute 
enchantee . 

Avec les operas, dont nous avons parle dans un autre 
chapitre, F oeuvre vocale de Mozart comprend encore deux 
groupes importants : la musique religieuse et les Lieder . 

Sa musique religieuse nous montre Finfluence alternative 
et parfois la syn/these harmonieuse des deux styles tres 
differents qui se partageaient les eglises d’Europe pendant 
la seconde moitie du xvm e siecle : le style nouveau, ou la 
polyphonie chorale etait traitee comme une melodie hai'- 
monisee et ou les messes etaient executees avec accompa- 
gnement d’orchestre, — et le style ancien, fiddle a Fideal 
des vieux contrepointistes, exigeant une polyphonie tres 
soignee et fleurie, executee souvent encore a cappella . A 
cet egard, Salzbourg et Vienne exercerent sur Mozart une 
action toute diverse : Salzbourg etait conquise par le goilt 
nouveau, tandis qii’a Vienne subsistaient encore, dans de 
nombreuses eglises, des executions de musique ,en style 
severe. L’opposition est visible dans les toutes premieres 
oeuvres de Mozart : sa messe en sol, de Vienne (1768), est 
beaucoup plus riche de musique que F Offertorium en re, 
compose auparavant a Salzbourg aprfes son retour de Paris, 
et qui ressemble singulierement aux motets fran^ais de 
Fepoque. De retour a Salzbourg, et au debut de son voyage 
en Italie, Mozart se laissa de plus en plus seduire par le 
gout nouveau : la messe en ut , ecrite a Salzbourg en 1769, 
montre clairement cette mainmise du style de Fopera et de 
la symphonie sur la musique religieuse. 
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Les legons du P. Martini a Bologne, pendant Fete de 1770, 
orienterent le jeune Mozart vers le style en contrepoint de 
l’ancienne musique d’eglise. La Missa brevis en ut , ecrite 
a cette epoque, fait entrevoir a quelle richesse polyplio- 
nique aurait pu arriver sa musique religieuse, s il avait 
persiste davantage dans ce sens. Cette influence bienfai- 
sante subsiste d’ailleurs dans les oeuvres ecrites a Salzbourg 
en 1771, notamment dans l’admirable De Profundis. La 
grande Messe de la Sainte-Trinite en ut majeur, composee 
en 1773, est deja dune allure beaucoup plus melo- 
dique et revele le desir evident d’introduire dans la mu- 
sique religieuse les procedes de la symphonie (exposition, 
developpement, rentree variee et coda). La Missa brevis en 
fa , de 1774, est remarquable par l’importance inusitee 
donnee a la partie vocale et manifeste Tinfluence passagere, 
mais tres nette, du style religieux des maitres napolitains : 
Leo, Durante, Jommelli. Apr&s quelques oeuvres d’une 
fagon plus legere (1775-1776), Mozart s’adonna a peu pres 
exclusivement, pendant les quatre derniers mois de 1776, a 
la composition de trois messes, qui lui fournirent un 
moyen de se delivrer desormais de Tart cc galant », trop 
etroit pour son genie. Dans une lettre au P. Martini, du 
7 septembre 1776, il se plaint des dures conditions impo- 
sees dans sa petite ville a la musique religieuse. cc Notre 
musique d’eglise est tres differente de celle qui se pratique 
en Italie, d’autant plus qu’une messe, avec Kyj'ie, Gloria , 
Credo , la Sonate apres l’epitre, Y Offertoire ou Motet , le 
Sanctus et V Agnus Dei , meme dans les plus grandes fetes, 
quand c’est le prince en personne qui officie, ne doit pas 
durer plus longtemps que trois quarts d’heure au maximum. 
Aussi un tel genre de composition exigc-t-il une etude 
speciale, sans compter que, malgre cette brievete, la messe 
susdite doit etre avec tous les instruments, y compris des 
trompettes militaires. Oui, mon bien cher pere, cela est 
ainsi! » On peut s’expliquer par la Timpression de con- 
centration et de simplicite ramassee que donnent ces trois 
messes en ut de 1776, dont la derniere nous montre la 
renonciation de plus en plus complete aux procedes de la 
musique profane et une ecriture de plus en plus polypho- 
nique. Cette polyphonie aisee, qui parait etre Tepanouisse- 
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ment naturel des voix, se retrouve dans Ies oeuvres reli- 
gieuses de 1777. et en particulier dans le touchant Graduel 
pour la fete de la Vierge. La musique d’eglise qu'il ecrivit 
a son retour du dernier voyage de Paris porte en outre la 
trace de ce gout pour Fexpression dramatique qu’il avait 
pris en France. Ces influences diverses se fondent avec une 
harmonie admirable dans la Grande messe en ut mineur , 
de 1782-1783, malheureusement inachevee, qui revele une 
maitrise de technique accrue encore par une etude recente 
des vieux maitres de FAllemagne du Nord. Nous possedons 
le Kyrie , le Gloria , le Sanctus et le Benedictus , avec une 
pai'tie du Credo : Fensemble a huit voix, Qui Tollis , 
est une etonnante creation. Apres cette Messe, la vie 
viennoise ne permit plus guere a Mozart de composer 
pour Feglise. Ce n’est que l’annee meme de sa mort, et 
sur une commande expresse, qu’il ecrivit son fameux 
Requiem , egalement inacheve, et ou le pressentiment de sa 
fin prochaine semble se trahir par des accents poignants. 
Seuls les deux premiers morceaux, le Requiem et le Kyrie , 
ont ete surement termines par Mozart. Le reste a ete acheve 
par son eleve Sussmayer. Selon toute vraisemblance, 
Mozart en avait ecrit seulement (et non d’une maniere 
definitive) le Recordare et le Confutatis avec les premieres 
notes du Lacrymosa. En juin 1791, il avait compose un 
de ses plus suaves motets : YAve verum en re y pour quatre 
voix. 

Les Ijieder de Mozart sont tres inegaux en importance et 
en valeur musicale. Bon nombre d’entre eux ne sont que 
de breves chansons, d'ailleurs charmantes, dont la musique 
n’est ecrite que pour le premier couplet. Pendant la 
plus grande partie de sa vie, selon Fusage de la plupart 
des contemporains (Joseph Haydn, Emmanuel Bach ou 
Hiller), il les disposa sur deux lignes seulement, Tune 
pour le chant, Fautre pour la basse, dont le claveciniste 
devait realiser Fharmonie. Certains Lieder au contraire, 
en trop petit nombre, ont leur musique ecrite d’un bout a 
Fautre et atteignent parfois a Fexpression touchante du 
grand Lied allemand de la periode romantique. Ces der- 
niers ont ete presque tous composes en 1787, a Fepoque 
de Don Juan et a la veille des grandes symphonies. De ce 
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nombre sont .4 bendempfindung, Unglue /die he Liebe et Tren- 
nung und Wiedervereinigung, ou se devine une emotion 
reelle et profonde. Quant a la delicieuse Violette ( das Veil - 
alien), ecrite en 1785 sur les vers de Goethe, son expression 
si parfaite dans sa simplicity nous fait vivement regretter 
que Mozart ne se soit pas exerce plus souvent dans un 
genre qui s’accordait si bien avec son genie. 

Malgre le gout tres prononce de Mozart pour l’opera 
(Avant tout , pour moi , est V opera , dit-il dans une lettre du 
17 aout 1782), e’est la musique instrumentale qui tient la 
plus grande place dans son oeuvre. Sa premiere education 
et les necessites de sa carriere, sans parler des exigences 
de son genie, le porterent a ecrire beaucoup pour les ins- 
truments, si bien qu’on a pu lui reprocher de traiter quelques 
oeuvres vocales dans un style trop purement instrumental. 

II s’essava au genre de la symphonic des l’age de huit 
ans (1764), et, pendant le cours de sa breve existence, il 
n’a pas compose moins de 49 symphonies et de 33 Suites 
ou Divertissements pour orchestre. Tout n’y est pas d’un 
egal interet, mais nombreuses sont les pages que Mozart a 
marquees de son genie. Dans ses toutes premieres sympho- 
nies, Mozart enfant se conforma d’abord au style allemand 
des symphonies de son pere, et bientot au style plus libre 
et plus italien de Jean-Chretien Bach (on y trouve une 
coupe binaire sans developpement et sans rentree du sujet 
au ton principal, comme clans les deux symphonies en mi 
beniol et en re* composees au debut de 1765). Puis, des 
son sejour a Vienne en 1768, sans pouvoir s'assimiler 
encore le fond d’idees de la naissante symphonie viennoise, 
il en prit entierement les procedes et la forme. Les mou- 
vements, dont le contenu thematique paraft etre influence 
par l’opera, devinrent plus etendus, plus fondus : ils pre- 
sented une coupe nouvelle (ternaire, au lieu de la coupe 
italienne : ils comportent, apres V exposition* une partie de 
developpement , consacree au traitement d'une ou plusieurs 
des idees precedentes, et suivie d’une reprise dans le ton 
principal). La symphonie en re, de 1768, permet de juger 
des progres accomplis en quatre ans par le jeune Mozart, 
tant pour la construction generale que pour Tart de Tins- 
trumentation. 
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En 1770, sous Finfluence de FItalie, ses oeuvres instru- 
mentales tendaient a perdre leurs qualites propremen t sym- 
phoniques pour devenir plus chantantes et plus proches du 
style de l’opera : le travail thematique fut remplace par 
l’abondance des idees juxtaposees. Quant a la construction, 
elle revient souvent a la coupe binaire, employee alterna- 
tivement avec la coupe ternaire. La symphonie en re de 
1770 et les quatre symphonies salzbourgeoises de 1771 
peuvent fournir des exemples de cette maniere nouvelle. 
Celles de 1772, plus amples et d’une inspiration plus forte, 
revelent, avec Finfluence italienne persistante, le travail de 
perfectionnement auquel Mozart se livra pendant cette 
annee, grace surtout a Fetude des oeuvres de Joseph Haydn. 
Une autre symphonie en re denote une maturite surpre- 
nante d’inspiration et de technique. La symphonie en ut , 
ecrite en Italie pendant la crise romantique de 1772-1773, 
a une force d’expression et de pathetique qui fait songer 
a Gluck, surtout dans le tragique andante en ut mineur , 
d’une intensite poignante et comme ponctue de sanglots. 

Des son retour en Allemagne, il assagit peu a peu cette 
vehemence, comme on peut le voir dans ses dernieres 
symphonies-ouvertures de 1773 : des sentiments plus 
poses s’expriment dans une langue plus allemande, dont le 
caractere est encore accuse par l’importance inusitee que 
Mozart donne aux instruments a vent, hautbois, fltites, 
cors ou bassons. Mais, dans cette evolution de son style 
symphonique, c’est le sejour a Vienne. pendant Fete de 
1773, qui exerga l’influence decisive : les symphonies qu’il 
ecrivit a son retour, plus amples et plus riches d’idees, 
realisent deja la conception que Mozart se fera desormais 
du genre de la symphonie. II revient aux procedes du style 
allemand, qu’il avait connus en 1768, et que le sejour 
d’ltalie lui avait fait momentanement oublier. A Fimita- 
tion de Joseph Haydn, il redouble et amplifie les expo- 
sitions et les reprises, il allonge les developpements et les 
nourftit d’un abondant travail thematique; il donne a ses 
finales la forme et Fetendue de veritables morceaux de 
sonate. De cette epoque datent la symphonie en sol mineur, 
— qui annonce deja la grande symphonie en sol mineur 
de 1788, — et la symphonie en la, qui, par l’ampleur 
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harmonieuse des idees et par la surete du style, estle digne 
couronnenent d’une des plus brillantes periodes de cette 
carriere artistique. 

Apres ces oeuvres, sous l’influence facheuse du gout 
galant (1774), Mozart delaissa pour plusieurs annees 
la veritable symphonie au profit du genre plus leger 
du concerto, ou du moins il se borna a la recherche 
facile de l’effet brillant et agreable dans de petits divertis- 
sements ou dominent les instruments a vent. Tels sont les 
Six divertissements en cassation ou « musiques de table », 
composes entre 1775 et 1777 pour les repas du prince- 
arch eveque de Salzbourg, charmantes petites pieces 
animees de la joie legkre de la vingtieme annee et qui, 
comme d’autres oeuvres de la meme periode, portent la 
trace evidente de limitation du style frangais. 

Le mot de cassation , a peu pres synonyme de divertissement , 
designe, selon l’etymologie la plus vraisemblable, de petites sym- 
phonies, composees d’un nombre assez considerable de morceaux 
detaches, et « cassees », c’est-a-dire interrompues apres chaque 
morceau, au contraire des symphonies veritables qui se jouaient sans 
interruption. La serenade , intermediaire eatre la cassation et la 
symphonie, fut egalement cultivee par Mozart. Une des particularity 
de la serenade consistait a intercaler, entre le premier et le second 
morceau, un concerto pour un ou plusieurs instruments. 

Heureusement, vers Tepoque de son second voyage 
a Mannheim et a Paris, Mozart fut de nouveau attire vers 
le grand style symphonique; et c’est Tesprit tout plein de 
souvenirs de Forchestre de Mannheim qu’il ecrivit a Paris 
en 1778 son alerte Symphonie frangaise, en re. L'emploi 
tout nouveau de cette technique moderne de rinstrumen- 
tation, joint au gout de Texpression dramatique, caracte- 
rise les trois symphonies de 1779, dont la premiere, en 
sol , etait probablement destinee a servir d’ouverture a 
une oeuvre theatrale. Desormais Mozart est en pleine pos- 
session de son talent de symphoniste; s’il continue a 
subir l’influence de Haydn (comme le montre la symphonie 
en ut de 1783), celui-ci a son tour n’est pas sans profiter 
beaucoup a la lecture des oeuvres de son disciple et ami. 
Dans ses quatre dernieres symphonies, Mozart ne cessa 
d’affirmer de plus en plus, pour la technique comme pour 
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l’inspiration, sa libre personnalite. La symphonic en re de 
1786 continua les innovations orchestrales des Noces de 
Figaro. Quant aux trois dernieras, elles sont les plus 
connues de toutes a cause de la perfection de la forme, et 
surtout parce qu’elles nous laissent un peu deviner, sous la 
parure de la beaute sonore, le tragique de la destinee de 
Mozart. Six semaines suffirent pour les composer toutes 
les trois (du 26 juin au 18 aout 1788). C’est au moment ou, 
las de la virtuosite et rebute par les dedains du public 
viennois, il se repliait sur lui-meme pour ne plus ecouter 
que son ame. Cette periode de ferveur romantique sereflete 
dans Failure grave et un peu hautaine du debut de la 
symphonie en mi benol , dans la tendre melancolie de celle 
en sol mineur et dans la noblesse severe de celle en ut 
majeur {Jupiter). Sans doute, ce n’est pas encore l’elan de 
la passion beethovenienne ; mais il y a deja la quelques 
accents qui font pressentir le maitre de Bonn. Nous 
sommes loin de l’eternel optimisme de Haydn. 

' Aux symphonies peuvent se rattacher les Sonates d'eglise, impro- 
prement appelees « sonates d’orgue ». Ce sont des morceaux 
symphoniques accompagnes par l’orgue et executes pendant l’epitre 
de la messe. Mozart a employe assez souvent ce genre a exprimer 
les emotions pathetiques (voir, par exemple, la sonate etfre, de 1772, 
et celle en la , de 1776). 

Si la symphonie devait encore acquerir apres lui plus de 
profondeur et plus de puissance, Mozart a eleve le genre 
plus leger du concerto a une perfection qui n’a guere ete 
depassee aprfes lui. D^s Fage de dix ans, il se familiarisait 
avec les regies du genre en adaptant facilement des sonates 
anglaises de Jean-Chretien Bach et des groupes de trois 
morceaux empruntes a des sonates frangaises. Mais ce ne 
sont la que des arrangements. Mozart attendit jusqu’en 
1773 pour s’essayer d’une maniere originale dans un genre 
que desormais il affectio-nna particulierement. Son pre- 
mier essai est un chef-d’ceuvre : le concerto en re, pour 
clavecin et orchestre; le finale notamment fait songer, par 
son ampleur, a ceux des grandes symphonies de la pleine 
maturite. Le type de concerto adopte dks lors par Mozart, 
et auquel il restera fidele toute sa vie, est celjii dc Jean- 

Combarieu. — Musique, II. 35 
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Chretien Bach et de Dittersdorf; mais le contenu musical, 
comtne il est naturel, varia beaucoup avec les diverses 
periodes de la carriere du compositeur. C’est ainsi que les 
cinq concertos de violon de 1775, ecrits au moment ou le 
jeune maitre subit de plus en plus Finfluence du style 
<t galant » et de l’ecole frangaise, presentent un tout autre 
aspect que le premier : on y chercherait en vain le meme 
travail thematique, la meme richesse de contrepoint; en 
revanche, on y trouve un extraordinaire deployment cle 
melodie gracieuse et iegere, une verve qui se prolongo 
en virtuosite, avec, ga et la, quelques pages ou reparait 
dans toute sa beaute le plus pur accent personnel, comme 
le merveilleux adagio du concerto en sol . Le concerto en 
fa 9 pour trois pianos et orchestre, ecrit en 1776 pour la 
comtesse Lodron et pour ses deux filles, nous montre, dans 
un style approprie a sa destination, Failure plus discrete 
et plus elegante que prend a ce moment la musique de 
Mozart, lors de ses premieres relations avec Faristocratie 
salzbourgeoise i et ces caracteres se confirment dans le 
concerto de piano (en ut), compose a la meme epoque pour 
la comtesse Liitzow. 

Mais deja, illustrant par un nouvel exemple la reaction 
progressive de Mozart contre le style cc galant », le concerto 
de piano en mi bemol , compose en janvier 1777 pour la 
celebre pianiste frangaise M Ue Jeunehomme, marque un 
progres immense sur tous les concertos precedents par un 
souci de Fexpression intime et concentree dont les deux 
premiers morceaux, et surtout Yandantino , sont d’admi- 
rabies temoignages. II n’est pas jusqu’au concerto pour 
flute et harpe, ecrit sur commande a Paris en 1778, ou 
Finevitable virtuosite ne soit corrigee par la tendre dou- 
ceur de Yandante. C’est apres son installation a Yienne 
que Mozart produisit dans ce genre si perilleux ses oeuvres 
les plus magistrales. Si les concertos pour cor et orchestre 
(1782, 1783 et 1786) ne sont gu&re que des amusements 
oil la verve de Mozart se donne libre carriere, les annees 
suivantes nous fournissent des oeuvres qui sont des 
modeles du genre. De 1784 a 1786, Mozart, qui etait alors 
le musicien ala mode, 6crivit pour la cour ou pour Faristo- 
cratie viennoise de npmbreux concertos de piano (une 
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clouzaine environ), qu’il executa dans diverses cc acade- 
mies » publiques ou privees : pieces charmantes, d’une 
habilete raffinee, d’une elegance et dun eclat rares. C’est a 
cette epoque qu’appartiennent les celebres concertos en 
re mineur , en la, en ut mineur , et, en decembre 1786, 
celui en ut, qui revele deja, avec Finfluence de Clementi 
pour la construction et pour l’ecriture pianistique, une 
nouvelle orientation du genie de Mozart. En effet, a 
partir de ce moment, attire par d’autres genres favorisant 
mieux son besoin d’expression concentree, il n’ecrivit 
presque plus de concertos. Beethoven fera une etude 
attentive de ces grands ouvrages de Mozart pour piano et 
orchestre; et il ne pouvait trouver aucun modele d’une 
perfection plus achevee. La souplesse de la structure, 
l’etonnante variete dans la disposition des idees, et, par- 
dessus tout, Fequilibre toujours harmonieux entreles forces 
de l’orchestre et celles de l’instrument solo, en font les 
types par excellence de cette forme de musique. 

Parmi ses oeuvres de musique de chambre, les quatuors, 
au nombre de trente et un, meritent une place particuliere. 
Ce genre a toujours ete pour Mozart, depuis sa premiere 
jeunesse, le mode favori de l’expression personnelle et de 
Fepanchement lyrique. Ses premiers quatuors, ecrits au 
moment de ses voyages d’ltalie et generalement trop peu 
apprecies de nos jours, nous revelent deja toute Fexquise 
sensibilite du maitre. Apres le premier, en sol , ecrit 
en 1770 sous l’influence des quatuors melodiques du 
Milanais Sammartini, et les trois Divertimenti de Salz- 
bourg (1772), qui s’inspirent en outre des quatuors de 
Michel Haydn, Mozart composa, pendant son dernier 
sejour en Italie (1772-1773), une serie de six quatuors qui 
comptent parmi ses productions les plus charmantes, et ou 
la grace du style italien sert de parure a une sensibilite 
parfois romantique. On peut s’en rendre compte par le 
quatuor en ut, qui unit dans une harmonie merveilleuse 
l’inspiration personnelle a la liberte du chant italien. Des 
son arrivee a Yienne, pendant Fete de 1773, Mozart ecrivit, 
avec une rapidite extraordinaire, une autre serie de six 
quatuors, qui font pendant aux six precedents sans en avoir 
la belle spontaneite et qui sont tout impregnes de Fart 
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viennois (notamment le quatuor en re mineur , termine, 
a la maniere cle Haydn, par une fugue a intentions 
expressives). Puis, plusieurs annees se passerent sans que 
Mozart revint a un genre ou il s’etait si brillamment 
essaye. Ce n’est guere qu’en 1782 (sauf les deux quatuors 
avec flute ecrits a Mannheim a la fin de 1777) qu’il se remit 
a ecrire des quatuors; mais ce sont de purs chefs-d’oeuvre. 
Les six dedies a Haydn et composes au moment ou 
Van Svieten venait de reveler a Mozart la haute valeur du 
style classique severe, denotent, avec une maturite d’inspi- 
ration toute nouvelle, une maitrise absolue de toutes les 
finesses de 1* art et de tous les moyens depression. Ils 
sont, dit Mozart dans sa preface, « les fruits cl'un long et 
rude labour » ; il ajoute que c’est Haydn qui, le premier, 
lui a fourni ses modeles et l’a initie. Toutes les beautes 
savantes de ces oeuvres ne furent pas comprises du premier 
coup : tel critique les trouva cc trop epicees » pour son gofit; 
le prince Grassalkowicz dechira, de colere, un passage 
qu’il ne parvenait pas a comprendre. Mais le vieux Haydn 
dit a Leopold Mozart : « Je declare devant Dieu et en 
homme d'honneur, que votre fils est le plus grand compo- 
siteur que je connaisse! » (Lettre de Leopold Mozart, 
1785.) 

Parmi les autres oeuvres de musique de chambre, les 
pages de premier ordre abondent egalement. Des son 
premier trio, le Divertimento a trois, en si bemol (1776), 
dont le style est beaucoup plus concertant que les trios 
de Joseph Haydn de la meme epoque, Mozart mit son 
empreinte geniale dans le suave adagio, qui n’est pas 
indigne d’etre compare aux plus belles pages des grands 
trios de la periode viennoise. Les quintettes des dernieres 
annees contiennent, sous une forme parfaite, une variete 
d’inspiration ou se resument les principales qualites du 
genie de Mozart : le fameux quintette en mi bemol, 
de 1784, pour piano et instruments a vent, celui en la (1789), 
pour clarinette et cordes, d’une verve sx charmante, et le 
quintette a cordes en sol mineur, de 1787, tout debordant 
de passion. Il n’est pas jusqu’au genre un peu incertain 
du sextuor ou Mozart n’ait repandu la beaute creatrice, 
comme dans ce divertimento a six en si bemol pour deux 
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violons, alto, deux cors et basse, dont l’elan juvenile se meut 
dans le cadre d’un art acheve. 

II nous reste encore a parler des sonates. C’est le genre 
dans lequel Mozart enfant s’essaya tout d’abord. II y en 
a dix-huit, plus cinq sonates a quatre mains et deux pour 
deux pianos. Les premieres, ecrites par Mozart, jusqu’a son 
retour d’ltalie, sont « pour clavecin avec l’accompagne- 
ment d’un violon )), genre fort en honneur a cette epoque, 
mais qui disparaitra vers 1775, pour faire place d’une part 
ii la sonate pour violon et piano, d’autre part a la sonate 
pour piano seul. Celles qu’il composa a Paris (la premiere 
oeuvre publiee de Mozart), formees d'un grand allegro suivi 
d’un andante et aboutissant a un double menuet, se modelent 
fidelement sur le type des sonates parisiennes, notamment 
sur celles de Schobert. Celles qu’il publia a Londres 
revelent tour a tour, par la coupe comme par l’energie de 
l’expression, l’influence de Haendel et des sonates italiennes 
de Pescetti, Galuppi ou Paradisi, alors repandues a 
Londres, puis Faction profonde des oeuvres analogues de 
Jean-Chretien Bach. Mais c’est en Italie que le jeune 
maitre montra vraiment son originalite dans cette forme 
d’art. Les six sonates pour clavecin avec accompagnement 
d’un violon, composees pendant le dernier sejour en Italie 
(1772-1773), presentent, comme les quatuors de la meme 
epoque, un savour eux melange de style italien et d inspira- 
tion romantique. Elies sont restees meconnues par la negli- 
gence des biographes et des editeurs, jusqu’au jour tout 
recent ou MM. T. de Wyzevva et G. de Saint-Foix en ont 
determine la date et montre toute la valeur. II y a la une 
ardeur, une fantaisie, une expression tour a tour passionnee 
et desolee, qui en font des pages uniques dans 1 oeuvre de 
Mozart. Je songe par exemple a l’emouvant adagio de la 
sonate en fa , ou a Fadmirable plainte qui s’exhale de la 
sonate en mi mineur. 

Ce n’est que vers 1773 que Mozart s’essaya a la sonate 
pour clavecin seul; on peut bien l’appeler sonate pour 
piano, car depuis 1765 environ le piano prenait peu a peu 
la place du vieux clavecin et, des son voyage a Londres, 
Mozart etudiait a fond les ressources de 1 instrument 
nouveau. La premiere que nous possedions est la sonate 
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en ut , moins interessante par la nature des idees que par 
la recherche des effets propres a rinstrument. Elle fait 
partie d’une suite de six qui se place au moment oil Mozart 
adopta de plus en plus le nouveau style « galant » (1773- 
1775). On y peut noter l’influence de Haydn et celle de 
1’ecole frangaise, surtout dans la dernifere, en t re, particu- 
lierement importante pour la connaissance de revolution 
artistique de Mozart. Les sonates suivantes, en re et en ut 
(1777), nous montrent le jeune maitre a la recherche d’un 
style plus personnel et utilisant deja les procedes sympho- 
niques de 1'ecole de Mannheim, tandis que la vibrante 
sonate en la mineur (Paris, 1778) revele des tendances 
expressives et presque pathetiques auxquelles la musique 
frangaise de theatre n’est sans doute pas etrangere. Apres 
sa derniere sonate de 1778, en si bemol, qui temoigne de 
son effort vers un art plus ample et plus savant, Mozart 
resta six ans sans toucher au genre de la sonate de piano, 
Quand il y revint, en 1784, ce lut pour creer F admi- 
rable sonate en ut mineur, pleine d’ardeur passionnee, 
d’une ampleur et d’un souffle deja tout beethoveniens. Elle 
s’apparente a merveille a la Fantaisie en ut mineur com- 
posee quelques mois apres (1785), et que Mozart reunit 
lui-meme a sa sonate comme une sorte de grande intro- 
duction. A cette meme veine romantique appartiennent 
deux pieces fort importantes, bien qu’elles se presentent 
sous l’aspect de morceaux detaches : V allegro en si bemol. 
de 1786, et le grand adagio en si mineur, de 1788, qui 
resument ce qu’il v a de plus profond dans Part du Maitre. 
Au contraire, la sonate en re, la derniere que Mozart ait 
ecrite (1789), trahit la recherche d’un style plus savant et 
laisse en meme temps pressentir ce gout de la pure beaute 
et cette grace surnaturelle qui devaient donner a la Flute 
enchantee la magie d’une eternelle jeunesse. 

Les sonates pour violon et piano n’apparaissent qu’ii 
partir de 1777. Mozart les a surtout composees pour ses 
eleves : aussi sont-elles plus remarquables par le charme 
de la veine melodique que par la profondeur de l’expres- 
sion ou la science du style. La derniere, en fa , ecrite pen- 
dant l’annee romantique de 1788, est une sonatina cc pour 
les commengants ». Parmi les plus interessantes, il fautoiter 
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celle en si benol, de 1784, composee pour M ,,B Strinasacchi. 

Telle fut l’etonnante carriere de ce muslcien qui vecut 
deux ans de moins que Raphael et dont la fonction inces- 
sante fut de produire des chefs-d’oeuvre. II etait doue par 
une puissance mysterieuse pour enchanter le monde et 
arracher l’homme aux tyrannies de la pesanteur... II fut le 
« divin » Mozart. Compare a J. Haydn, il apparait comme 
le Maitre qui deniaisa l’art instrumental et le fit sortir de 
la periode de naivete. Apres lui, pourtant, restait encore 
pour la Musique une grande fonction a remplir! 
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LES COMMENCEMENTS DU ROMANTISME : WEBER 

Education et premiers maitres de Weber. — L’abbe Vogler. — Entre- 
prises diverses et vie inqui&te de Weber. — La direction du theatre de 
Prague; opinion de Weber sur les operas francais. — Au theatre de Dresde : 
appel au public saxon. — Les dernieres annees. — Vue g6n6rale sur 
l’ceuvre de Weber; originalite de son romantisme. — Weber ecrivain : son 
opinion sur son propre style et sur l’art italien. — Jugement sur J.-S. 
Bach. 


(c Au trone sublime , il est assis . Pres de lui se rangent , 
tremblantSy tous les autres. En cercle , autour , est la foule 
immense des braves. » Ainsi parle-t-on de Wotan dans le 
Crepuscule des Dieux ; ainsi pourrait-on parler de Bee- 
thoven, quand on songe aux dernieres annees du xviii 6 siecle 
et au premier quart du xix e . Beethoven est a la fois le plus 
grand des classiques et le plus grand des romantiques. 
Son nom est celui que nous inscrirons en tete de notre 
derniere etude; de son oeuvre se degage la plus haute idee 
qu’on puisse concevoir de Fart musical, et c'estpar cette idee 
que nous nous proposons de conclure. Mais, comme autour 
du <c pensif » Wotan, il y a des <c braves », a la fois atta- 
ches a 1 art traditionnel et touches par le romantisme, qui 
brillent aux c6tes de Beethoven ou jouent entre les jambes 
du ^6ant. Nous en parlerons d’abord. Les plus illustres 
d entre eux sont Weber et Schubert. Le premier avait 
seize ans de moins que hauteur de la neuvieme symphonie; 
le second, ne en 1797, appartient a la generation suivante. 
Nous les pla$ons neanmoins ici, non pour deblayer le ter- 
rain, car ce sont de belles et nobles figures de premier 
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plan, mais pour nous preparer a mieux comprendre la 
grandeur de celui qui les domine. D’ailleurs, quelques-uns 
des chefs-d’oeuvre de l’un et de Tautre sont anterieurs a 
certaines compositions de Beethoven. 

Nous avons deja donne une analyse des operas de Weber, 
dont Tinfluence fut profonde sur les musiciens du xix e siecle. 
II nous reste a caracteriser dans son ensemble Thomme et 
l’artiste. Plus on a penetre dans l’epoque moderne, ou Part 
devient personnel, plus on a voulu, pour des raisons diverses, 
ne pas negliger la biographie. Cette methode, en musique, 
a des avantages tres relatifs. Dans une note redigee a 
Dresde le 26 mars 1818, et publiee par son fils, Weber a 
indique lui-meme les principaux faits de sa vie. Elle peut 
etre divisee en deux periodes, separees par la date de 1810. 

Weber naquit le 18 decembre 1786 a Eutin (petite ville 
du Holstein), cl’une famille anoblie au xvi e siecle. Son pere 
jouait bien du violon; de bonne heure, une maladie de 
poitrine lui fit perdre sa mere qu’il cherissait particu- 
lierement. Sa premiere education fut tres soignee ; la 
societe distinguee dans laquelle il passa son enfance deve- 
loppa son gofit instinctif pour les Beaux-Arts : il fit du 
dessin, de la peinture a 1’huile, de la miniature, du pastel, 
et meme de la gravure, jusqu’au jour ou la musique prit 
possession de lui. Il eut d’abord un honnete praticien, 
Hanschkel, pour professeur de piano (1796-97), puis regut, 
a Salzbourg, des legons de Michel Haydn, frere de Joseph ; 
mais ct cet homme serieux, dit-il, etait trop loin et trop 
au-dessus d’un enfant; j’appris peu de chose avec lui ». 
En 1798, son pere fit imprimer, a titre d’encouragement, 
son premier ouvrage : Six fiiguettes. La meme annee, il 
vint a Munich ou il eut pour maitre de chant Valesi, et 
pour maitre de composition Kalcher, organiste de la Cour, 
qui, pour son plus grand profit, lui apprit Tecriture a 
quatre parties; sous les yeux de ce dernier, il ecrivit un 
opera, La puissance de V Amour el du Vin , une « grande 
Messe », des Sonates pour piano, des Variations, des trios 
pour violons, des Lieder, etc., oeuvres plus tard brhlees 
(par accident). De Munich, le jeune Weber se rendit avec 
son pere a Freiberg, en Saxe, avec le dessein d’exploiter, 
apres les avoir perfectionnes, les procedes de Sennefelder, 
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inventeur de la lithographic; entreprise dans laquelle les 
projets de publications musicales avaient leur part, mais 
qui ne reussit pas. C’est a Freiberg que fut joue (1800) 
Das stumme Waldmadclien (la jeune fille muette de la 
forei :), opera qui, dans la suite, fut represente a Vienne 
quatorze fois, traduit en tcheque pour le theatre de Prague, 
accueilli avec faveur a Saint-Petersbourg : « II n’est peut- 
etre pas, <?a et la, depourvu d’invention, dit l’auteur; j’en 
ecrivis le second acte en dix jours. » De Freiberg, Weber 
se rendit a Salzbourg ou il retrouva son vieux maitre, 
Michel Haydn, et ou il ecrivit Peter' Schrnoll arid seine 
Nachbarn (J°. Sc/i. et ses Voisins), opera-comique en deux 
actes, joue sans succes a Augsbourg en 1801. En 1802, 
Weber, pianiste virtuose de seize ans. fit avec son pere 
une tournee de concerts a Leipzig, Hambourg, Holstein, etc., 
au cours de laquelle il lut beaucoup d’ceuvres musicales et 
de traites, au risque de mettre de la confusion dans ses 
idees sur la theorie de son art et d’hesiter beaucoup sur 
le meilleur style a adopter; mais la periode decisive de 
son education allait commencer : c’est celle du sejour a 
Vienne, ou Weber connut, avec «Tinoubliable pere Haydn », 
le maitre auquel il temoigna toujours la plus profonde 
reconnaissance : l’abbe Vogler. 

Weber appelle Vogler <c un grand esprit » possedant 
a une inepuisable richesse de connaissances )), qui, avec 
une bienveillance affectueuse, lui ouvrit cc le tresor de son 
savoir ». Avec l’audace ingenue de l’enfance, il avait debute 
en ecrivant des operas, des messes, des trios, ce qui est 
proprement batir une maison en commen^ant par le plus 
haut etage; Vogler lui rendit le service de le detourner 
provisoirement de ces grands desseins pour lui faire ana- 
lyser « pendant deux ans » les chefs-d’ceuvre des grands 
maitres et le plonger dans l etude experimentale de la 
construction, du developpement des idees, de tous les pi’O- 
cedes de 1 ecriture. <c Durant ce temps, dit Weber, je ne 
composai rien, sauf deux petits ouvrages : des Variations , 
et une reduction pour piano de Samori , opera de Vogler. » 
Ancien maitre de chapelle a Mannheim (1777) et a Stockholm 
(1786), organiste brillant, auteur d’un grand nombre de 
compositions religieuses et profanes, Vogler est une figure 
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dont l’originalite est difficile a saisir. M. Riemann dit qu’il 
niait, en matiere d’art, 1’existence de regies absolues. 
Pourtant, on a de lui un ouvrage posthume : cc System fur 
den Fugenbau » (systeme pour construire les fugues). 
Weber, qui parle de son cc genie » avec une tendresse 
admirative, dit qu’il est cc le premier qui fit de la compo- 
sition uniquement d’apres un systeme )> ( der Erste> der in 
der Musik.rein systematise h zu Werhe geht ); il ajoute que 
son systeme «: n’est pas expose dans une forme tres acces- 
sible » ; que sa melodie coule de source ( fliessend ) ; et que, 
quand on l’ecoute, on oublie ses procedes, car tout, chez 
lui, semble cc partir du sentiment ( rein vom Gefiihle) 
Avec Karl Maria, Yogler eut deux autres eleves, dont Pun 
devait etre aussi celebre que V auteur du Freischutz , et d’un 
genie fort different : Meyerbeer et Gensbacher. Ses eleves 
paraissent avoir ete ses meilleurs ouvrages. 

De Vienne, ou il eut une existence frivole et dissipee, 
Weber alia a Breslau pour y diriger (a dix-sept ans!) l’or- 
chestre du theatre. Il y ecrivit Rubezahl, opera roman- 
tique sur un texte de Rhode (1805, inaeheve); alors, il 
arriva peu a peu cc a Tindependance de Tesprit et de la 
creation artistiques ». En 1806, le prince Eugene de Wur- 
temberg Pappela a sa cour de Karlsruhe, en Silesie; mais 
la guerre et l’invasion napoleonienne lui firent perdre cette 
nouvelle fonction. Il se rendit alors a Stuttgart, dans la 
residence du prince Louis de Wurtemberg, frere d’Eugene. 
Il y ecrivit Silva na, opera romantique en trois actes (rema- 
niement de la Fille de la FoHi }, la cantate Le Premier Son , 
des ouvertures, des choeurs, des pieces pour piano. 

La date de 1810 est signalee par Weber lui-meme comme 
celle de sa pleine maturite d’ artiste. Dans la suite, il ne 
fera qu* cc arrondir les coins » et chercher cc la clarte indis- 
pensable ». Oblige de quitter Stuttgart apres un delit d*es- 
croquerie (commis par son pere!) qui lui valut seize jours 
de prison, il fit de nombreux voyages a travers TAlle- 
magne, donnant des concerts un peu partout. De 1813 
a 1816, il dirigea le theatre de Prague, ou il fit jouer des 
oeuvres de Spontini, Mozart, Cherubini, Mehul, Dalayrac, 
Nicolo, Boieldieu, Spohr, et entra en relations avec Bee- 
thoven; il s’etait fait aussi journaliste et envoyait aux 
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journaux des notes critiques sur les ouvrages represents. 
Ce fut un sincere admirateur de la musiqne frangaise, dont 
il ne meeonnaissait pas d’ailleurs les lacunes. Voici comme 
il parle d’un opera-comique de Nicolo Isouard, foconde, 
intitule plus tard Les Coureurs d' aventures (texte d Etienne), 
qui avait ete joue a Paris le 28 fevrier 1814. Ce temoi- 
gnage est interessant, car il montre la vogue des operas 
frangais en Allemagne, l’esprit critique de Weber, son 
souci d'etre exact et de mettre le public au point en pre- 
venant tout malentendu : 

« Depuis quelques annees, les productions de la muse francaise 
commencent a constituer en grande partie le repertoire des scenes 
allemandes, et le gout pour ces spectacles qui se deroulent avec 
aisance et savent par leur caractere aimable et superficiel fournir un 
agreable passe-temps, est de plus en plus en faveur. Parmi les 
dernieres productions de ce genre, l’opera de Joconde semble vouloir 
se distinguer a bien des points de vue. Le compositeur de Gendrillon 
et de bien d’autres operas-comiques accueillis avec faveur, sans rien 
perdre ici de ses qualites deja connues, une franche bonne humeur, 
une grande connaissance des effets de thektre, etc., a recherche lui 
aussi ck et la la grace du chant italien, et par la il n’a certainement 
pas diminue le nombre de ses admirateurs. 

« Je crois qu‘il est de mon devoir de faire remarquer que toute 
personne qui connait cet opera eprouvera certainement de la surprise 
en voyant son titre; car non seulement le titre allemand die Aben- 
teurer ne rend pas du tout exactement le francais « coureurs d’aven- 
tures », mais il fait de Joconde le heros de la piece, tandis qu’il n’y 
joue en somme qu’un r6le ni plus ni moins important pour Taction 
que presque tous les autres; je puis meme dire que pour l’interdt il 
est inferieur a plus d J un autre. Comme nous avons eu l’occasion de 
comparer la traduction avec Toriginal et de faire plus d’un change- 
ment qui Ten rapprochait, nous avons du ecarter le soupcon d’at- 
tribuer cet arrangement aux conditions locales necessaires pour 
faire vivre la piece k Yienne; la, on n’a laisse de c6te dans la tra- 
duction qu’un air du comte ; et pour le reste on a ete aussi fidele a 
Toriginal que le permettaient la hkte avec laquelle on execute habi- 
tuellement de pareils travaux et Failure pesante de notre langue 
grave, par comparaison avec le badinage et les jeux de mots du 
francais. Ce n’est que la faveur immense que cet op6ra a rencontree 
a Paris et k Yienne sous ce titre, qui a pu decider qu’on le lui 
laisserait ici; egare par lui, on a ete conduit k croire, ce qui est une 
erreur, que Tinterdt principal reside en un seul personnage comme 
dans Jea n de Paris , etc., tandis qu’au contraire la raison du succes 
semble etre le vif enchainement de Taction et les situations piquantes 
qu’il amene. » 



LES COMMENCEMENTS DU ROMANTISME .* WEBER 


357 


A Stuttgart, Weber avait ete l’amant d’une actrice. Mar- 
guerite Lang; a Prague, il s’eprit de la danseuse The- 
rese Brunetti, puis l’abandonna pour la chanteuse Carolina 
Brandt, qu’il epousa (1817). Degoute de Prague, il se rendit 
momentanement a Berlin (1814). On etait alors en pleine 
effervescence de l’esprit national, au lendemain de la mort 
de Kcerner (1813), le poete-soldat, et de la guerre de deli- 
vrance. Patriote de fibre tres vibrante, Weber ecrivit la 
cantate Leyer und Schwert pour chceurs, soli et orchestre 
(avec une invocation dramatique au dieu des combats et 
un Adieu a la vie), executee a Prague en 1815. Il quitta 
Prague une seconde fois, se rendit a Munich, y apprit la 
victoire des Prussiens et des Anglais a Waterloo, et ecrivit 
une nouvelle cantate patriotique, Kampf und Sieg (Bataille 
et Victoire). 

La derniere et brillante periode de sa vie commence 
en 1817, a Dresde, ou il va creer 1’opera allemand. Il a 
alors trente ans. Bien qu’il boite un peu en marchant et 
qu’il soit d’une sante debile, il est d’aspect seduisant : 
« Visage maigre aux pommettes saillantes, au grand nez 
busque, yeux gris-bleu a fleur de tete, surmontes d’epais 
sourcils sous un front vaste et bombe, la bouche sinueuse, 
un sourire tendre aux levres, aimable, enthousiaste, gra- 
cieux, il est d’abord sympathique. Le gout de 1’elegance 
dans la toilette est inne chez lui; il porte 1’habit bleu a 
boutons d’or, ouvert sur une chemise a jabot, une cravate 
blanche piquee d’une epingle en diamant, le pantalon col- 
lant avec bottes a gland. Il a des manieres aristocra- 
tiques. Mobile, dissipe, inconstant, il a toujours plu aux 
femmes. » (G. Servieres.) Tel est le brillant impresario 
qui entreprit de fonder un Opera allemand. A son oeuvre, 
il donna une sorte de preface adressee au public, et 
curieuse parce qu’elle contient encore un temoignage sur 
l’expansion, Finfluence et Tanteriorite de la musique fran- 
gaise. En voici quelques lignes : 

Aux habitants de Dresde , amis de Vart! 

« Au moment oti leur noble souverain temoigne aux habitants de 
Dresde sa bienveillante sollicitude et montre son gotit bien connu 
pour Tart en fondant un theatre d’op^ra allemand, qui, aujourd'hui 
en bonne voie d’execution, procurera aux habitants de Dresde un 
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magnifique surcroit de jouissances, il semble utile, peut-etre meme 
necessaire a la prosperity de l’entreprise, que celui a qui sont confies 
pour le moment le soin et la direction de l’ceuvre entiere, cherche a 
determiner toutes les conditions qui la feront vivre. 

« Le coeur de l'homme eprouve une plus grande sympathie pour 
ce qu’il peut voir creer, grandir et progresser. Son affection et son 
estime vont a ce qu'il apprend a observer jusque dans ses parties 
et sa structure; et quel sujet pourrait lui offrir plus d’attraits et 
d’interet que la vie et Faction de Fart 1 

« ... C’est done un devoir, meme pour ceux qui sont charges de 
mettre en valeur le tresor artistique comrnun qu’on leur a confie, de 
dire au public ce qu’il peut attendre et esperer, et jusqu’a quel point 
on peut compter sur son bienveillant accueil et son indulgence. 

« ...Les manifestations artistiques de toutes les autres nations se 
sont produites de tout temps avec plus de decision que celles des 
Allemands, surtout a un certain point de vue. L’ltalien et le Francais 
se sont donne une forme d’opera dans laquelle ils se meuvent avec 
succes. II n’en est pas de meme de l’Allemand. C’est une particularity 
de FAllemand de rechercher curieusement les qualites oh les autres 
excellent et de se les assimiler en s’efforcant sans cesse de les 
porter plus haut ; mais il donne a tout plus de profondeur. La ou les 
autres visent surtout au plaisir des sens eprouve par intervalles, il 
veut, lui, une oeuvre d’art complete, dont toutes les parties s'arron- 
dissent et s’unissent pour un bel ensemble. » 

Avec des pieces de circonstance, une messe en sol pour 
un mariage princier, Weber ecrivit durant cette derniere 
periode le Freischutz (termine en 1820), dont le succes 
grandit a chaque representation. Entre temps, il fait une 
nouvelle tournee de virtuose, revient a Berlin ou il com- 
pose son celebre Concerlstiick , va triompher a Prague et 
a Vienne avec son Freischutz. De retour a Dresde en 1823, 
il rcQoit des offres de l’Academie de Musique de Pains lui 
demandant un nouvel ouvrage; presque en meme temps, 
on l’invite a se rendre a Londres aux conditions les plus 
avantageuses. Sa sante s’opposait a un tel voyage; mais il 
avait a faire vivre sa famille, et disait, stoiquement : « Que 
je parte ou ne parte pas, je suis un homme condamne! » 
II prit « cent cinquante-trois lemons )) d'anglais (?), avant de 
composer Oberon , passa par Paris ou il entendit la Dame 
blanche avec ravissement, et se rendit a Londres ou on 
Faccueillit triomphalement. 

Epuise de fatigue, il fut trouve mort dans son lit le 
5 juin 1826. L’autopsie revela qu’il avait succombe a la 
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phtisie. En 1844, ses restes furent ramenes a Dresde a la 
suite de l’energique propagande de R. Wagner. 

Weber a ecrit, dans tous les genres, des ceuvres d’ine- 
gale importance : avec les six fuguettes et les huit canons 
qui sont des exercices d’apprentissage (les premiers sont 
de 1798), deux symphonies et trois ouvertures; des varia- 
tions pour viole-alto (1806) et pour violoncelle (1810); six 
concertos (1810-1821) pour piano et pour basson avec 
orchestre; une musique de piano comprenant six grandes 
sonates, plus six « sonates progressives » (1810-1822), des 
variations diverses, deux grandes polonaises (1808-1819), 
Y Invitation a la Valse (1819), le Rondo bri/lante ( id .), douze 
allemandes, six « Vaises favorites »...; des cantates, des 
hymnes, deux messes, huit operas (en comptant les inter- 
medes musicaux de Preciosa et les sept numeros de la 
comedie des Trois Pintos ), des melodies dont plusieurs 
avec accompagnement d’orchestre. C’est une production 
peu considerable, si Ton songe que le compositeur fut un 
enfant prodige comme Mozart et commenga de si bonne 
heure a ecrire ! « Peut-etre, dit Philipp Spitta, un historien 
de l’avenir aura-t-il l’idee de juger la musique duxix 6 siecle 
en prenant Tart de W'eber comme point de vue. » II est 
impossible de ne pas voir l’influence profonde — egale a 
celle de Schubert et presque de Beethoven — que Weber 
a exercee sur le dernier siecle ; que Fon compare les ouver- 
tures du Freischiitz, A! Ob er on et d ' Euryanthe a .celles de 
Tannhduser ou du Vaisseau Fantome , et a certaines ceuvres 
contemporaines : les plus <c modernes » ne sont pas indi- 
quees par leurs dates. Weber est un roman tique de qualite 
un peu particulifere et tout individuelle. Romantique, il ne 
Test pas seulement par le choix des sujets traites dans ses 
principaux ouvrages de theatre. II Test d’abord, si on ne 
separe pas Fhomme de l’artiste, par sa vie meme, inquiete, 
nomade, constamment divertie par de nouvelles entreprises, 
et ou les passions de la jeunesse furent aussi vives que les 
emotions esthetiques; il Test aussi, peut-on l’aj outer? par 
ce qui aurait passe, vers- 1830, pour un signe d’election, 
et ce qui le rapproche de hauteur des Nocturnes : les 
miseres de sa sante. Ces deux traits de la nature de 
I’homme, — l’incjuietude de l’esprit, la blessure de Torga- 
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nisme touche de bonne heure par la mort — ont leur part 
de visible influence dans l’oeuvre de Tartiste, mais sont 
loin d’en determiner l’aspect principal. On a signale avec 
raison, dans la musique de Weber, une agitation un peu 
fremissante, une allure tour a tour fougueuse ou desin- 
volte, qui volontiers multiplie les notes en des mouvements 
rapides; cette tendance n’aboutit jamais au desordre ou a 
l’incoherence de la forme, et conserve, dans les emporte- 
ments les plus libres, une sorte de tenue classique. D’autre 
part, au lieu de penetrer dans l’ceuvre et de l’empoisonner 
ou de la troubler comme certaines symphonies de Berlioz, 
la souffrance morale, epuree par un sens artistique supe- 
rieur, tourne en une melancolie diffuse, fine, non mignarde 
et complaisante pour soi comme eelle de Schubert et de 
Schumann, non amere comme celle de hauteur de la Dam- 
nation de Faust , beaucoup moins sombre ou raffinee que 
celle d’un Chopin, et comme eclairee par le sourire serieux 
d’une sorte de grace aristocratique. Le premier mouvement 
de la grande sonate en la bemol exprime bien tout cela : 
avec ce noble et large chant bien pose sur le tremolo 
patlietique de la basse, le trait beethovenien, un peu sac- 
cade, d un cliromatisme discret, qui donne a la seconde 
idee un caractere passionne, — le mineur grave de la troi- 
sieme idee (main gauche), et toute la suite, a la fois dra- 
matique et d’un charme enveloppant. elle laisse Timpres- 
sion d’un grand sentiment et d’un libre genie s’exprimant 
en des formes dont l’elegance, si Ton peut dire, a quelque 
chose de chevaleresque. Cette elegance de race apparait 
bien aussi dans la celebre Invitation a la Valse , oeuvre 
charmante et brillante, oil Weber a realise un singulier 
progres sur les « Suites » d’autrefois, en jetant dans la 
musique de danse, avec l’interet de l’amour et de la poesie, 
celui de Taction. Ici, il transforme Tancienne galanterie de 
cour, toute de ceremonie, d’etiquette et de reverences, en 
une courtoisie tres personnelle de poete mondain, senti- 
mentale et sentant son gentilhomme, comme a pu etre celle 
d’un Musset lorsqu’il etait au bal chez une marquise ; il ne 
met. pas dans la valse la reverie nostalgique de Chopin 
qui, lui aussi, idealise les danses en poetisant, a ce qu’il 
semble, des souvenirs; il est cependant romantique par 
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l’elan ct la fougue, aussi par une qualite qu’on retrouve 
dans presque tout ce qu’ii a ecrit : la saveur d’idces melo- 
diques exemptes de toute banalite, un peu etranges parfois 
com me certaines ballades allemandes, originales jusqu’a 
s’ecarter, dans le chant lui-meme, de la vocalite. Le style 
de Weber est l’oppose de celui de Mozart et de Haydn : 
ce n’est pas un joli courant d’eau transparente et unie, 
mais une suite, avec remous et tourbiilons, d’idees ou 
l’acte createur de Finspiration se renouvelle sans cesse, 
comme en certaines pages de notre Bizet. Rien d’agressif, 
d’ailleurs, dans sa maniere; rien qui traliisse le moindre 
parti pris d’etonner. Romantique, il Test encore et surtout 
par Timagination et par la couleur. Nul n’eut a un plus 
haut degre que lui le sens de Forchestre; et c’est par la 
qu’il a pu etre considere comme un des principaux crea- 
teurs de Fart du xix e siecle. II excelle a melanger les tim- 
bres, a les faire valoir par les rythmes et par le registre 
employe, a exprimer par des images sonores le merveilleux 
d’une legende. Des instruments poetiques comme le cor 
d’harmonie et la clarinette encadres par les cordes, il a 
tire des effets qu’on ne se lasse pas d’admirer. Le caractere 
d’un tel art se resume en un mot : la distinction. A ce titre, 
Weber s’oppose a Meyerbeer, genie puissant, decorateur 
dune adresse consommee, plus porte a s’etaler, et un peu 
gros. Il faut ajouter que la distinction de Weber est, comme 
il convient, parfaitement naturelle. Weber n’arrive pas au 
romantisme apres s’etre echauffe sur des vers de Yirgile, 
de Shakespeare ou de Goethe, ou par haine des enseigne- 
ments d’ecole et par systeme; il suit sans effort un instinct 
qui a ses origines dans le genie profond de la race allc- 
mande. Aussi a-t-on pu dire que ce compositeur de gout si 
aristocratique etait representatif de Fesprit populaire. 

Au cours d’une carriere ou il entreprit des taches si 
diverses, Weber a ete ecrivain, journaliste, critique. Tan tot 
tres soigne, image, precis, eloquent meme, tant6t un peu 
flou et neglige, son style est en somme tres remarquable. 
Les jugements partis d’un compositeur tel que lui ne sau- 
raient nous laisser indifferents. Voici quelques-uns de ses 
« aphorismes », traduits de la petite brochure « Ausgewahlte 
Schriften von Karl Maria V . Weber », de Rudolf Kleinecke : 

Combabieu. — Musique, II. 3® 
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Mon style (litteraire) me semble trop colore ; parce qu'il voudrait 
souvent epuiser son sujet, il est un peu precieux et emphatique. Mais 
je ne puis pas me separer de lui, malgre tout le respect el 1‘amour 
intime que je ressens pour la clarte d‘un Gcethe, d’un Schlegel et 
d'autres. Gela tient peut-etre precisement a ce que je suis musicien. 
Les nombreuses epithetes qui qualifient un ohjet sont presque comme 
V instrumentation d'une idee musicale : fai conscience de pouvoir la 
rendre (par les notes) aussi vigoureusement que je Timagine ; mais 
cela ne me reussit au contraire presque jamais, quand il s’agit 
d J idees que je voudrais exposer clairement a des tiers par la parole. 

— La plus grande difficulte, c'est de supporter l’approbation des 
sots; Ton peut endurer patiemment d'etre siffle, tandis que les bravos 
d’un sot vous donnent envie de le gifler. Celui qui est capable de se 
dominer et d’avaler de tels eloges, est parvenu a un tr&s haut degre 
d’abnegation et de pbilosophie et je l’en felicite. 

La voix est un present de la nature dont je ne tiens pas compte , 
parce que ses qualites excellentes ou moyennes parlent assez claire- 
ment en favour de chacun et ne suffisent pas a elles seules a faire le 
chanteur, quelque merveilleuse qu’elle soit, de meme qu’une belle 
prestance ne fait pas le bon danseur. Mais se rendre maitre du metal 
que la nature vous a donne, qu’il soit rude, souple ou malleable, au 
point qu*il se soumette volontairemenl et sans effort apparent a toutes 
les formes necessaires de l’execution, voila la pierre de touche du 
veritable artiste et ce que bien des gens veulent exprimer quand ils 
disent : methode parfaite . 

— Quelles formidables exigences n’a-t-on pas pour une bonne 
cantatrice allemande ! Il faut qu’elle ait avant tout le charme magique 
de la souplesse et de l'elegance italiennes; puis la parfaite aisance 
et la fougue de la declamation francaise et finalement aussi, bien 
entendu, la simplicity, le sentiment profond, la sincerity de la 
methode allemande. 

Qu’il est commode d’etre cantatrice en Italie ! L 'artiste se meut 
toute sa vie dans une seule et meme sphere. Le compositeur doit 
tout conformer k sa voix, a ses moyens, masquer les faiblesses, 
mettre en valeur les beautes et les dons naturels. Si d’aventure il se 
rencontre quelque passage genant, eut-il la plus haute beaute artis- 
tique, elle le laisse de cdte par cette seule raison : non e scritto per 
me y et le remplace par le premier motif venu ou son gosier triomphe. 


Weber a ecrit sur J.-S. Bach une page qui merite l’atten- 
tion; il est curieux de l’entendre parler de romantisme 
quand il apprecie le plus grand des classiques : 

« De temps en temps la Providence envoie des heros qui s’attaquent 
a la routine dans l’art et, saisissant d’une main puissante les formes 
a. la mode qui se transmettent commodement d’eleve k ^leve, les 
purifient, les transfigurent, leur donnent un aspect si original, si 
merveilleux, qu’elles sont consider^es comme un art nouveau ; elles 
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deviennent k leur tour des modeles qui gardent longtemps la frai- 
cheur de la jeunesse, determinent toute une epoque avec une puis- 
sance irresistible et font du heros d’ou est parti le mouvement, le 
centre et le foyer de cette epoque et de ce gout. On oublie habituel- 
lement, etnon sans injustice, que ces geants n’etaient en somme que 
les enfants de leur temps et qu’une lumiere aussi vive, d’un rayonne- 
ment aussi vasle, supposait n^cessairement l’existence de nombreux 
et excellents essais. 

« J.-S. Bach estun de ces heros. L’art lui doit tant de formes nou- 
velies et parfaites dans leur genre que F epoque qui l’a precede est 
presque completement rejetee dans l’ombre et que l’on considere, 
chose etrange! son contemporain Haendel comme appartenant a une 
autre epoque. 

« L’oeuvre de S. Bach avait, malgre sa rigueur, un caractere en 
quelque sorte romantique d’une essence vraiment allemande, peut- 
etre par contraste avec la grandeur plutot antique de Haendel. Son 
style grandiose, sublime, splendide, cherchait ses effets dans les 
entrelacements les plus adroits du contrepoint, incomparable dans 
renchainement des themes, creant ainsi des rythmes etranges... Son 
genie a construit une veritable cathedrale gothique pour la religion 
de l’art, ou tous les esprits de moindre envergure qui Font precede 
ont sombre dans le triomphe exclusif de l’habilete, dans la secheresse, 
et ont cherche, sans naturellement la trouver, la vie intime de l’art 
uniquement dans la forme. 

Weber se trompait en ne voyant dans la musique de 
Bach que de splendides « entrelacements » de contrepoint; 
mais nous sommes avertis une fois de plus de l’esthetique 
adoptee par ces grands compositeurs de la periode vien- 
noise, depuis Haydn : pour eux, la musique est autre 
chose que l’art de jouer avec les formes sonores et de 
tracer de jolies arabesques. Si nous en doutions, un autre 
maitre delicieux va nous en convaincre. 
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CHAPITRE LIX 

LE ROMANTiSME (suite) : FRANZ SCHUBERT 


L’enfance de Schubert. — L’homme physique et rhomme moral. — 
T6moignage de sa soeur. — Son caractere; sa vie independante au milieu 
de ses amis. — Sa musique de piano : elements romantiques et valeur 
inegale des Impromptus. — La musique de chambre pour instruments & 
cordes; le quintette en ut. — Les symphonies de Schubert et leurs carac- 
teres generaux. — La musique vocaie. Les Lieder. — Le « Gemtlth » 
allemand et le Voyage deliver. — Les chceurs religieux et profanes. — Les 
oeuvres de theatre; raisons de leur inferiorite. — Esquisse d’unc esthe- 
tique musicale d’apres les oeuvres et le g6nie de Schubert. 


Comme Mozart, comrae Weber, Franz Schubert appar- 
tient a ce groupe de genies — aimes des dieux, s’il laut en 
croire lepoete antique — dont 1* oeuvre creatrice fut limitee 
par une vie brfeve. Que de fois, dans l’histoire de l’Art, on 
songe au vers de Yirgile : Purpureas veluti cum flos suc- 
cisus aratro!... Ne en 1797 pres de Vienne, Schubert est 
mort a trente et un ans; et son oeuvre est immense ! L’edi- 
tion critique qui en a ete donnee par Eus. Mandyczewski 
(1885-97, Leipzig) comprend 40 volumes. On a compte que, 
dans la seule annee 1815, le compositeur, alors age de dix- 
huit ans, ecrivit 6 ouvrages de theatre, 2 messes, un Slabat 
mater , un Salve regina, 12 Wiener Deutsche , 8 Ecossaises , 
10 Variations pour piano seul, 2 symphonies, 4 sonates et 
plus de 130 Lieder. « Dans cet esprit, disait de lui Beethoven 
sur son lit de mort, il y a vraiment retincelle divine! )>. 

Son pere etait maitre d’ecole; il eut, de deux manages, 
dix-neuf enfants. Bien qu’il soit malaise de distinguer des 
periodes dans une existence aussi courte, on peut consi- 
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derer deux dates comme en marquanl les points culminants : 
en 1819, une des compositions de Schubert, Schafers Kln- 
gelied (La plainte du Berger) est executee pour la premiere 
fois en public; en 1821, grace axiRoi des Aulnes, chante par 
l’artiste Michael Vogl, commence sa renommee. II eut, 
comme Mozart, une enfance extraordinairement precoce. II 
semblait que les regies elementaires de Tart fussent. inscrites 
par la Nature dans son esprit, et qu’il n’eut qua en prendre 
conscience selon la sollicitation des circonstances. comme 
des principes de la raison et de la morale. « A quoi lui 
suis-je utile? disait son maitre Holzer ; quand je veux lui 
apprendre quelque chose, il se trouve qu’il le sait deja. 3) 
Sa jolie voix le fit entrer de bonne heure dans la chapelle 
de la cour de Vienne et au c< Convict )>, sorte de Conser- 
vatoire-pension annexe a la chapelle imperiale. II en sortit 
en 1813. Pendant trois ans, sans cesser d’ailleurs de com- 
poser, il fut comme un adjoint de son pere et donna des 
lemons aux enfants de l’ecole. En 1817, il fut delivre de 
cette chaine, hospitalise, presque pensionne par son grand 
ami Schobert. En 1818 et en 1824, il passa quelques mois 
a Zelesz (Hongrie) dans la famille du Comte Esterhazy, 
comme professeur de musique. En 1822, on lui offrit une 
place d’organiste; mais cette sujetion repugnait a son carac- 
tere. Denue de tout esprit d’intrigue, il n’arriva pas a se 
faire nommer chef d’orchestre du Karntner Theatre, et 
mena une vie insouciante, un peu boheme, que les concerts 
et le dilettantisme, les succes et la gene remplirent egale- 
ment. Son ami Lachner raconte qu’ayant porte a 1’editeur 
Haslinger six Lieder, il en retira six gulden , soit environ 
15 francs! 

Franz Schubert avait l’aspect de Fhonnete allemand un 
peu lourd et primaire , ingenu comme Haydn, amuse par 
des riens, goutant fort les reunions intimes oil la bonne 
biere coule abondamment. Qu’on s’imagine une tete a 
lunettes, des cheveux crepus, un gros visage avec de grosses 
ievres sur un corps petit, trapu et ventru. La vivacite des 
yeux trahissait a peine ce qu’il y avait sous cette enveloppe 
commune : un po^te, un genie createur, tres pur, virginal, 
— un Ange de la melodie, comme eut dit M me de Stael. Il 
semble que I'amour ait tres peu trouble sa vie; de ten- 
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dres et exquises amities la remplirent. Tous les traits de 
caractere qu’on rapporte de lui indiquent une nature saine, 
genereuse, infiniment sensible mais tres ouverte, sans 
affectation de mystere interieur (bien qne le Gemuth alle- 
mand y sevisse), a la fois idealiste et peuple. On cite ce 
temoignage de sa scaur Kathi : « C’etait un cceur admirable; 
il n’etait pas jaloux et ne cachait pas sa joie en entendant 
de belle inusique. II prenait sa tete dans ses mains, ecou- 
tait en extase. U innocence et la paix de son cceur ne se 
peuvent decrire ». Son admiration pour Mozart et pour 
Beethoven fut sans bornes. « 0 Mozart! ecrit-il dans son 
Journal , que d’imperissables notions d’une vie meilleure 
tu as gravees en nous ! » Le dernier nom qu’il prononga 
sur son lit de mort fut celui de Beethoven (ce qui fit conjec- 
turer qu’il voulait etre inhume pres de lui). II a rendu 
hommage a Rossini, sans approuver d’ailleurs les « galo- 
pades » du chant italien qu’il n’employa jamais dans ses 
Lieder. II etait religieux, mais sans bigotisme et d’instinct : 
« Mon hymne a la Sainte-Vierge, ecrit-il a ses parents 
(1825), a emu tous les coeurs ; on s’est emerveille de ma 
piete. Cela vient, je pense, de ce que je ne force jamais 
ma devotion et necris des hymnes ou des prieres que quand 
je me sens irresistiblement inspire, car alors seulement 
cest une devotion sincere . » Schubert est le poete de la 
musique intime, bien different en cela de ceux qui, avant 
lui, composaient pour une cour aristocratique ou un public 
mondain. Son cadre prefere et celui ou il parait si sedui- 
sant, est le petit cercle fraternel, pauvrement installe, ou 
il improvisait. En cela, il est tres different de Haydn, de 
Mozart, de Beethoven lui-meme, qui vecurent aupres des 
grands. On appelait « Schubertiades » ces seances ou 
le genie eclairait la jeunesse et Famitie. « Jamais, dit 
Mayrhofer, je n’oublierai les heures passees dans cette 
pauvre mansarde... Nous n’avions qu’un mechant piano, 
une pauvre bibliotheque, un mobilier miserable, un jour 
insuffisant! Et pourtant, je passai la les moments les plus 
heureux de ma vie. » Schobert dit dans une lettre du 2 no- 
vembre 1821 : « ... J’aurais voulu que tu fusses avec nous 
pour voir naitre toutes ces belles melodies, d’une richesse 
etd une fraicheur depensees vraiment merveilleuses. Notre 
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chambre a Saint-Pollen etait fort agreable : deux lits 
jumeaux, un sofa a c6te d’un poSle bien chaud, un piano 
la rendaient tout a fait intime et confortable. Le soir, on 
faisait apporter de la biere, on allumait sa pipe, on se 
racontait ce qui s’etait passe dans la journee, on lisait; ou 
bien Sophie et Nettel arrivaient et Ton chantait ». Schubert 
a dit que ses amis etaient « tout pour lui » ; il ecrit en 1825 
(21 juillet) : « Cher Spaun, tu peux juger combien il m’est 
penible de t’ecrire de Linz pendant que tu es a Lemberg. 
Au diable cette affreuse necessite qui fait que les amis se 
separent quand ils ont a peine touche des levres la coupe 
de l’amitie ! Je suis a Linz, a moitie mort de chaleur. Fai 
un nouveau cahier de Lieder, et tu n'es pas la ! n’as-tu pas 
honte? Linz est sans toi comme un corps sans ame, un cava- 
lier sans tete, une soupe sans sel. Si le garde-chasse n’avait 
pas d’excellente biere, et si au Schossberg je ne trouvais 
un vin passable, il ne me resterait qu’a me pendre. » Ce 
musicien-ne, dune serenite si aimable, connutla soufffrance 
et la detresse; mais ses oeuvres n'en donnentpas la moindre 
idee. Il ecrit a un autre ami, Kupelwieser. (31 mars 1824) : 
« ... Figure-toi un homme dont la sante ne se 7'efera 
jamais et qui , par le chagrin que cela lui cause, voit 
empirer son etat au lieu de s’ameliorer; un homme, dis-je, 
dont les plus brillantes esperances sont tournees a rien, a 
qui Tamour et l’amitie ne donnent que des chagrins, chez 
lequel Fenthousiasme, tout au moins celui qui vous sou- 
tient et vous exalte, et le sens du beau menacent de s’eva- 
nouir, et demande-toi si cet homme n’est pas malheureux 
et miserable. Mon coeur est lourd , la paix m’a fui y je ne la 
trouverai plus jamais, voila ce que chaque jour je puis dire 
(comme Mignon dans Wilhelm Meiste?')', car chaque soir 
j’espere que mon sommeil n’aura pas de reveil, et chaque 
matin m'apporte en present les soucis de la veille. » Mais il 
ecrit dans son Journal : ccLa douleur aiguise Fintelligence et 
fortifie ‘Fame ; la joie, au contraire, rend egoiste et frivole ». 

On peut distinguer dans les oeuvres de Schubert plu- 
sieurs groupes de richesse et de valeur inegales : 1° la 
musique de piano ; 2° les trios, quatuors et quintettes ; 3° les 
symphonies ; 4° les oeuvres de theatre ; 5° les Lieder ; 6° la 
musique religieuse. 
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La musique de piano, cligne d’etre placee au meme rang 
que celle de Chopin, de Schumann, de Stephen Heller, com- 
prend les Sonates , les Fantaisies ou pieces diverses en 
style libre, et les I/npromptus . II y a dix sonates, les six 
dernieres sont particuli&rement belles. Schubert, sans 
d’aiileurs rien innover pour la forme, y a mis ses qualites 
habituelles de tendresse, de reverie delicate et sentimen- 
tale. La plus remarquable est la 5 e , en la mineur, avec son 
delicieux andante en fa majeur. Parmi les pieces de style 
libre, les plus importantes sont la grande Fantaisie en ut, 
composee de quatre parties qui s’enchainent, avec un adagio 
depression intense (sur un theme emprunte au Voyageur ), 
deux allegros et un presto d’une verve brillante, et la Fan- 
taisie en ut , pour laquelle Liszt a ecrit un accompagnement 
d’orchestre : ceuvres difficiles, dont lexecution embarras- 
sait Schubert lui-meme. 

Les Impromptus sont plus connus et meritent leur popu- 
larite. Ils procedent d’une technique beaucoup plus simple 
que celle des maitres ulterieurs du piano; mais, sauf quel- 
ques banalites dues a une ecriture un peu hative, ils ont 
un charme unique : on y voit, comme dans une eau trans- 
pa rente et profonde, tout ce qu’il y avait d’honnete et d’ex- 
quis dans Lame de Schubert. Ils n’ont pas tous la meme 
importance. 

Le n° 2 (op. 90), avec son debut en style d’j Etude et son 
energique episode en si naturel mineur, fait penser a 
Chopin. De Lopus 142, le n° 1 a quelques parties d’im- 
provisation trop facile. On est indulgent pour cette aimable 
idee melodique : 



mais on sourit lorsque ce chant^passe a la main gauche 
tandis que le soprano gambade sur les octaves hautes : 


JL 
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Dans la suite, on trouve un dialogue charmant et prolonge 
avec complaisance entre les deux parties. Le n° 3 fait 
reparaitre cette purete de sentiment et cette fraicheur 
d’ idyll e qui font le charme des compositions de Schubert : 



Ce theme si [bien pose, c’est la Melodie-Vierge, <c vetue 
de probite candide et de lin blanc », a la demarche lege re 
et calme comme celle d’une deesse; c*est la grace du 
xviii® siecle, sans fausse galanterie et sans manierisme. Les 
variations I et II ajoutent un badinage elegant, avec une 
pointe de malice, a ce theme delicat; la variation III, en 
mineur, avec un dessin obstine a la basse, Talourdit par 
une expression d’un italianisme excessif. La 4® est meilleure ; 
la derni^re est dmne virtuosite brillante et de bon aloi. L’im- 
promptu n° 2 du meme recueil est peut-etre le plus beau : 
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Dans cette composition grave et recueillie, d’une eloquence 
parfois pathetique (se reporter au triolet aboutissant a la 
modulation ff en la majeur), Schubert atteint a la grandeur 
de Beethoven. Les elements romantiques ne manquent pas 
dans ces opuscules. L’admirable phrase en do dieze mineur 
de l’impromptu n° 4 (op. 90) est d’un grand poete : elle 
exprime cette tendresse meditative, cette aspiration pas- 
sionnee de Fame vers l’indefini, et, si Ton peut dire, Ie 
plein ciel interieur du sentiment (modulation tres douce 
en majeur apres le pathetique violent de la seconde idee), 
qui sont aussi les signes caracteristiques de certaines inspi- 
rations de R. Schumann. Le n° 1 des Moments musicaux 
(op. 94) a Failure d’une Ballade de Chopin. Scarlatti, 
Couperin, Rameau, Ph. E. Bach, Hsendel avaient fait un 
divertissement de la musique de piano ou de clavecin : 
Schubert y introduit le lyrisme de ses Lieder; il Feleve a 
la poesie, comme Chopin et Field dans leurs Nocturnes, 
comme Beethoven et Schumann, comme Mendelssohn dans 
ses Romances sans paroles . C’est un precurseur, un maitre 
dont Finfluence fut incontestable. A peine peut-on lui 
reprocher, en certaines compositions, d’etre un peuprolixe 
et d’abuser parfois des repetitions. 

Dans ses compositions pour instruments k eordes, Schu- 
bert a montre quelquefois une etonnante maitrise; si sa 
mort n’eut pas ete si prematuree, il se serait sans doute eleve 
aussi haut que Beethoven. II a compose vingt quatuors; 
le premier date de 1811 : le compositeur avait alors qua- 
torze ans! Parmi les cinq derniers, ecrits aprks 1824, deux 
meritent l’attention. Le quatuor en la mineur (1824), dont 
Fandante est construit avec le theme d’un entr’acte de 
Rosemunde , est fort honorable. Le quatuor en re mineur 
(1826) est de plus grande envergure : il faut en signaler 
l’allegro, d’un beau caractere dramatique, les variations 
sur le theme de La jeune fille et la mort, le Scherzo, dont 
le rythme a ete repris par R. Wagner dans le chant de la 
forge, au premier acte de Siegfried. Meine en un tel genre, 
comme le suggerent ces indications, Schubert reste com- 
positeur de Lieder. Le quatuor en sol majeur est d’un art 
puissant et eleve. Dans V andante, selon une heureuse et 
juste formule, Schubert a trouve le moyen de gouverner 
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avec le sentiment par un morceau de quatuor solidement 
construit . Son quintette en ut majeur, avec deux violon- 
celles, est une oeuvre de sentiment profond et de couleur 
tres variee oil Ton retrouve les tendances instinctives et 
habituelles du compositeur vers d’autres genres preferes. 
Un excellent juge qui admirait Schubert avec une pointe 
d’exageration genereuse, le regrette Bourgaut-Ducoudray, 
en a donne une analyse que nous reproduirons, parce 
qu’elle permet un interessant rapprochement; au fond, 
cette interpretation du quintette de Schubert est identique 
a celle que R. Wagner a donnee des grands ouvrages de 
Beethoven et que nous resumerons plus loin; la seule 
difference est que Wagner, bon « philologue » comme la 
plupart des compositeurs allemands, et imbu de la philo- 
sophic de Schopenhauer, a erige ses idees en systeme 
dogmatique, tandis que le musicien frangais, tout en etant 
tres voisin du meme point de vue, laisse parler le senti- 
ment artistique et l’enthousiasme tout seuls : 

Allegro non troppo. — Le premier theme, par sa simplicity et 
sa noblesse, fait penser au portique d’un temple a l’architecture 
severe et grandiose. La seconde idee est un motif de « marche », 
genre de rythme pour lequel Schubert a une predilection tres 
marquee. Celui-ci a un caractere poetique tout special : une impres- 
sion myst4rieuse s’en degage, gr£ce a la couleur propre des modu- 
lations et a l’emploi de la nuance pianissimo, dont nous savons 
Schubert tres friand. Ne croirait-on pas, en l’entendant, voir passer 
a l’interieur du noble edifice un blanc cortege de pretresses?... Rien 
n'egale la belle ordonnance de ce morceau dont les developpemenls 
toujours logiques temoignent d'une etonnanle habilete de main, sans 
que Pespril de combinaison vienne jamais refroidir la verve de 
l'inspiration. 

Adagio . — Cette merveille peut servir de pendant k V Andante con 
mo to de la symphonic inachevee ; depuis la premiere note jusqu’k la 
derniere, une souffle divin l’anime. C’est plus qu’une impression 
musicale que ce morceau nous procure : c'est une vision de Tlnfini, 
une revelation de l 1 « Au-dela ». Nous gofitons, en Tecoutant, une 
felicite surhumaine. L’ « Intangible » s’incarne en des harmonies 
transparentes et vaporeuses qui font naitre en nous comme un sens 
nouveau ; un rayon de l’yternelle lumiere nous d£voile une perspec- 
tive infinie de formes inconnues et de radieux horizons. Tout a coup 
le reve s’interrompt. Nous sommes ramenes sur la terre, ou la 
nostalgie de l’ideal entrevu exaspere nos ardeurs inassouvies et 
rallume nos fievres... Mais voici revenir bientot la vision enchante- 
resse! La melodie celeste se fait entendre de nouveau, encore plus 
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caressante, plus rafraichissante et plus douce. Aux lerrestres 
angoisses, aux agitations douloureuses, succedent une paix infinie, 
un calme surprenant, un bonheur continu, sans intermitlence et 
sans fievre. Nous savourons la nourriture immaterielle des Esprits; 
nous nous baignons, renouveles et rajeunis, dans 1 azur eternel. 

Scherzo. ■— Schubert, en grand artiste qu'il est, ne perd jamais 
de vue la loi des contrastes. Si, au cours du morceau precedent, 
il mariait, dans une synthese sublime, les angoisses de la lerre et 
les extases du ciel, dans le scherzo il accouple un presto a Irois 
temps, en ut majeur , a un andante sostenuto k quatre temps, en 
re bemol. Aux contrastes du mouvement, dela tonalite et du rythme, 
s’en ajoute un autre : celui du sentiment. Le presto est une chasse; 
V andante sostenuto est une marche au pays des reves, d’une envolee 
toute mystique. Cette revelation qui produit chez nous eomme une 
irradiation du sens « interieur », intervient au milieu d une mani- 
festation de vie loute « exterieure », d’une cohue, de la bagarre 
' d'une chasse. N’est-ce pas lk une trouvaille hardie? 

h’andante sostenuto , place au milieu du scherzo en guise de trio , 
est d’une prodigieuse beaute. On sent que Schubert, en 1’ecrivant, 
fut encore impressionne par l'idee de Y « Au-dela ». Une fois de 
plus il souleve un coin du voile qui cache les horizons <c interdits ». 
Une force irresistible nous entraine loin des regions lerrestres,' un 
autre monde nous apparait, des sentiments inconnus nous penetrent: 
nous devenons avec Schubert des hallucines et des « voyants »... 

En creant cet immortel andante , que lui seul pouvait ecrire, 
Schubert semble s’etre trouv£ dans un etat d ame analogue h celui 
qui lui inspira le fragment litleraire intitule Mon rive. Il nous donne 
l’impression d’une semblable liberation des attaches terrestres. 
L’esprit de Schubert a voyage dans l’autre monde : mais si l’^crivain 
n 5 en a rapportd qu’une page curieuse, le musicien en exprime 
Pdblouissante vision formulae en melodies et en accords sublimes. 

Final . — Le final n’a pas une signification psychologique aussi 
profonde que Yadagio et V andante sostenuto. C’est un morceau 
plein de vie et d’entrain, bkti sur un rythme tres accentue, caracte- 
ristique et persistant, offrant de Tanalogie avec les rythmes popu- 
laires. Il n’est pas impossible que ce final soit le produit des 
impressions causees par les themes hongrois entendus a Zelesz. 
Malgre notre admiration sans bornes pour le quintette en ut , nous 
pensons que son final presente quelques longueurs, — pas autant 
toutefois que celui du quatuor en sol. Mais peut-on netre pas 
desarme en face d’un morceau plein de verve debordante et de 
couleur ethnique? Ce beau final renferme des modulations ala fois 
naturelles et brusques dont Schubert a le secret (voir, au debut, la 
modulation qui va d’ut mineur en mi bemol mineur, avec un retour 
soudain dans le ton initial d 'ut naturel majeur). 

Le Quintette de la truite (op. 114), ainsi appele a cause 
de ses variations sur le th&me d’un Lied celebre, estmoins 
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important. Les deux trios pour piano, violon et violoncelle 
en si bemol (op. 99) et mi bemol (op. 100) contiennent des 
pages d’un tres beau lyrisme et permettent cette impor- 
tante observation : dans X Andante, qui est la pierre de 
touche de la pensee musicale, Schubert se montre parfois 
l’egal de Beethoven. 

De l’auteur du Roi des Aulnes et de Marguerite au 
rouet , il reste huit symphonies. La premiere fut eerite en 
1811 par un compositeur de seize ans! Les plus impor- 
tantes sont les deux dernieres : la symphonie en ut (1828?) 
et la symphonie inachevee en si mineur (1822?) 

La symphonie en ut avait ete eerite pour la Societe 
viennoise des Amis de la musique , mais fut laissee de cote 
comme trop difficile. Elle fut decouverte en 1838 par 
R. Schumann dans les papiers de Ferdinand Schubert. 
Grand admirateur de Franz, Schumann a fait de cette 
oeuvre un eloge enthousiaste. Elle le seduisit, entre autres 
merites, par son caractere romantique, son allure de 
conte ou de ballade merveilleuse ( Mdrchen , oder Zau- 
berspiel). II l’a placee aussi haut que les compositions de 
Beethoven, tout en lui attribuant une virile independance 
et en se felicitant de n’y pas trouver les « hardiesses 
bizarres et les formes grotesques » (sic) qui ont gate les 
dernieres oeuvres du maitre de Bonn. Elle porte en elle, 
ecrit-il dans sa Neue Zeitschrift fur Musik , une eternelle 
jeunesse. » A la fin de l’Andante, ou le cor resonne 
comme dans le lointain, il croyait entendre c< la voix 
d’une autre sphere », celle « d’un hdte celeste faisant 
son entree dans l’orchestre ». Mendelssohn, ayant eu une 
copie de Fceuvre, la fit executer au Gewandhaus de Leipzig 
cn 1839 et 1840. Elle eut alors un tres gros succes, 
mais, dans la suite, fut froidement accueillie a Vienne. A 
Londres, en 1844, elle fut peu comprise. En France, elle 
reste ignoree;. C’est une oeuvre de tres haute valeur, 
puissante et coloree, aussi interessante par les idees melo- 
diques et les rythmes que par l’abondance des developpe- 
ments, et tres differente de celles des symphonistes purs. 
Le romantique Schubert est deja dans la voie devolution 
ou l*o n rencontrera plus tard les Riraski-Korsakof, les 
Mahler, les R. Strauss. II ne se borne pas, comme Haydn 
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et Mozart, a Fexpression subjective du sentiment; c’est 
un peintre qui semble suivre un programme. Lequel? II 
ne nous en avertit pas explicitement, et peut-etre en suit-il 
plusieurs, successivement, au gre d’une libre fantaisie; 
mais peu importe. On retrouve la, d’ailleurs soumises aux 
lois d’une construction magistrale, ces miscellanees du 
sentiment et de Fimagination oil sa poetique nature aimait 
a s’abandonner : la marche melancolique, la priere 
(andante en la mineur), les danses viennoises tour a tour 
emportees et pamees [scherzo), ces modulations delicates 
qui firent dire a Schumann : « Schubert est a Beethoven ce 
qu’une femme est a un homme ». La Symphonic inachevee 
en si mineur, ecrite en octobre 1822 et publiee seulement 
en 1867, comprend un allegro et un andante (plus neuf 
mesures de scherzo) : le premier a une force virile et une 
concision dont Fauteur est peu coutumier; le second est 
d’une angelique suavite; jouee pour la premiere fois en 
1865, F oeuvre figure aujourd’hui au repertoire de tous les 
concerts. 

Schubert a particulierement excelle dans la musique de 
chant, qu’il a traitee avec un sens profond de Fexpression 
vocale, simplement, de fagon presque populaire, sans 
jamais faire appel a la virtuosite. II a ecrit une cinquan- 
taine de choeurs pour voix d’hommes avec ou sans accom- 
pagnement, et une vingtaine de compositions chorales 
pour voix mixtes, dont quelques-unes ont un accom- 
pagnement d’orchestre; mais il est avant tout le maitre 
du Lied monodique. II a presente le Lied sous cent 
aspects differents d’expression, en traitant tous les genres 
de poesie, en ecrivant sur tous les rythmes, en accueillant, 
on peut dire, toutes les pages lyriques, epiques, drama- 
tiques, qui lui tombaient sous la main, — mais en faisant 
predominer, malgre la souplesse et la facilite de son 
genie, une note toute personnelle. Schubert, dans ses 
compositions, est Fhomme « sensible » du xvm® sifecle, et, 
ce qui accentue son cas, Fhomme sensible allemand\ 
sensible, il Fest partout, jusque dans ses Marches \ 

C’est en 1811, a Fage de quatorze ans, qu’il ecrivit ses 
premieres melodies. Il serait impossible, pour plusieurs 
raisons, d’indiquer l’evolution de son art. D’abord, dans 
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l’edition de ses oeuvres qui a ete donnee apres sa mort, les 
numeros d’opus ne reproduisent pas l’ordre clironolo- 
gique des compositions et ont ete places tout arbitraire- 
ment; ensuite, Schubert n’a jamais eu de « systeme )> on 
de procedes; aussitot qu’un texte litteraire avait fait 
impression sur lui, il traduisait presque instantanement 
cette impression dans une forme melodique, avec une 
sincerite parfaite, sans preoccupation de ces « effets » 
sans lesquels, avant lui, on ne concevait guere la compo- 
sition vocale : cette sincerite fut toute son esthetique. 
Elle fut la cause de son extreme fecondite ; car un procede 
fournit des ressources qui s’epuisent bientot; au contraire. 
on travaille sur un fonds dont la richesse est intarissable 
lorsqu’on se replace en pleine nature et qu’on ne suit 
d’autres principes que la verite et la sincerite, ce qui, 
pour l’artiste, est tout un. On doit done se borner a 
grouper les Lieder autour des noms des poetes principaux 
qui ont fourni les paroles. Ce qu’on peut reprocher a 
Schubert, e’est d’avoir accueilli trop facilement beau- 
coup de textes dont la valeur etait mediocre. II aurait mis 
en mu sique toute la litterature allemande! Trop empresse 
a traiter, sans esprit critique et sans choix, tous les sujets 
que lui signalaient ses amis, il a forcement ecrit des 
oeuvres de merite inegal. Ce qui fait son charme, e’est sa 
liberte d’esprit, son ingenuite et, comme suite de l’absence 
d’un systeme precongu, le renouvellement perpetuel de sa 
maniere. Son art est fragmentaire et un peu court, avec 
une double tendance : I’une sentimentale, Tautre realiste. 
Elies ont ete suivies par deux musiciens qui se rattachent 
directement a lui : la premiere par Schumann, la seconde 
par Moussorgski. Tous les compositeurs du xix* siecle 
qui ont ecrit des melodies lui doivent quelque chose. On 
peut dire neanmoins, en cherchant a fixer une nuance 
delicate de son originalite, qu’il se distingue de la plupart 
des melodistes en ce qu’il ne cherche pas avant tout un 
chant seduisant et brillant dont les paroles ne seraient que 
le pretexte; il s’applique a traduire exactement le langage 
verbal par le langage sonore. Est-ce a dire que sa pensee 
musicale est subordonnee a la pensee du poete et s’en 
fait la suivante? nullement; elle est exactement son egale; 
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et c’est la tout le secret de l’impression profonde qu’ont 
faite, sur l’esprit populaire allemand, les Lieder, qui, au 
lieu de diminuer les poetes nationaux en les reduisant a 
un r6ie secondaire, ont double leur eclat. Ainsi, des 
compositions tour a tour tendres, fines, grandioses, 
comme Geheimnis {le Secret), Erlk6?iig {le Roi des 
Aulnes), An Schwager Kronos {au postilion Kronos ), 
Gruppe aus dem Tartarus, sont regardees avec raison 
comme donnant l’equivalent parfait des poesies de Goethe, 
si bien que poete et musicien se sont fait valoir mutuelle- 
ment et ont double leur gloire en la partageant. Pour 
arriver a un tel resultat, Schubert est varie comme la 
poesie elle-meme. Tantot il emploie la forme strophique 
ou a couplets; tantot il suit le texte, analytiquement. 
comme dans une scene d’opera. Il use aussi bien du 
recitatif que du cantabile ; et c’est un des signes de sa 
maniere que dans un de ses chefs-d’oeuvre (le roi des 
Aulnes ) il ait ose finir par un bref recit. Parfois, sa com- 
position a deux lignes {chanson de nuit du Voyageur)\ 
parfois elle prend l’ampleur d’un vaste poeme (le Plon- 
geur). L’accompagnement est tour a tour simple, borne 
a une suite d’accords ou participant a la mclodie, dote 
d’un rythme unique ou diversifie d’apres les paroles; le 
plus souvent, c’est une image pittoresque, une peinture 
illustrant une idee, une action, une scene. 

Schubert est un genie pur, une ame limpide, un cceur 
tendre^ un musicien admirablement doue qui fut comme 
l’incarnation du Lied. Il y a de lui de petites pieces 
tres joliment colorees, d’invention rythmique fort origi- 
nal, non inferieures a ce que Part ulterieur a produit 
de plus beau. J’oserai pourtant faire une reserve. Dans 
bon nombre de ses lieder, Schubert traduit la mentalite 
poetique qu’on resume d’un mot : le Gemiith allemand. 
Mais le Gemiith est ici autre chose que le sentiment; 
c’est la sentimentalite a la Greuze, la sensiblerie a la Jean- 
Jacques, le noli me tangere seraphique oppose au contact 
hardi des modernes avec la vie reelle ; c’est un attendris- 
sementqui Iarmoie et ronronne avec complaisance dans de 
petits reves ingenus ; c’est aussi une fagon de romantisme 
nebuleux et tres naif, volontiers pessimiste, mais sans pro- 
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iondeur parce qu’il est sans base d’observation. Les 24 lieder 
dont se compose le Winterrcise ( Voyage cVhiver) peuvent 
etre considcres comine represen la til's de cette mentalite 
d’homme « sensible ». Les paroles sont le long monologue 
elegiaque d’un insupportable bavard. Que veut dire ce 
laiseur de ballades? S’agit-il d*un amour mallieureux et 
d un exit reel, loin dc la femme aimee ? Est-ee un symbole 
signifiant tout simplement que le mois de mai est la 
saison de la joie, et l’hiver line saison de tristesse? Quelle 
etrange succession damages! Ce voyage d’amoureux transi 
dans le brouillard et dans la neige, e’est ce qu’il faudrait 
appeler la cc poesie »? II faut voir plutot la l’essai vraiment 
trop juvenile d un eerivain qui a sans doute un vague senti- 
ment de ce que pourrait etre une oeuvre poetique, mais qui 
n’a pas la maturite et l’energic intellectuelle suffisante pour 
aboutir, pour sortir de la brume, pour tout eclairer au 
grand soleil de la Verite. Si la Musique objectait qu’elle 
a une svmpatliie speciale pour cette pensee amorphe, pour 
ce genre invertebre, et que F expression dont elle est 
capable est precisement celle de ce pessimisme enfanlin, 
gemissant et larmoyant, la Musique ne meriterait guere 
que nous nous occupions d’elle. En pared cas, le compo- 
siteur ct le poete ne nous serviraient, comme dit Shakes- 
peare, que de la soupe froide. Schubert cependant s’est 
senti attire par le poeme de Muller... A ce cycle de 
24 chants minuscules, il a superpose un cycle de 24 melo- 
dies. Au point de vue purement musical, il a precise le 
dessin de la forme; mais au point de vue plus general de 
l’expression poetique, il a epouse, souligne, exagere ces 
piktres idees. Partout (sauf dans le n° 19 ou il adopte la 
maniere forte, et le n° 22 qui est dun rythme viril) il 
garde le ton elegiaque et plaintif. Il croit a la detresse de 
ce pfile et pitoyable voyageur; de ses larmes, il a entrepris 
de faire des perles. Le chant est loin d’etre ici un derivatif; 
il est une aggravation. Il donne une allure plus artistique 
et plus distinguee a la phraseologie verbale, mais il en 
garde, il en fait valoir tout le contenu. 

Heux'eusement, Schubert a illustre d’autres sujets que 
cette poesie vaine. Le meme Muller a ecrit les paroles de 
la Belle Meuniere , recueil de Lieder ou on voit un jeune 
Combariext. — Musique, II. 37 
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me unier voyager encore de par le monde, cL apres des 
joies, des illusions diverses, finir cn maudissant l’amour. 
L’oeuvre est plus humaine et plus raisonnable ; musicale- 
ment, elle est « limpide comme le cristal » et a les ten- 
dances du chant populaire. 

Particulierement interessants, sont : le n° 1, Le Voyage , 
d’une allure simple et joycusc; le n° 2, On vais-je?, d’une 
confiance saine dans la bonte de la vie ; le n w 4, Remer- 
ciement au ruisseau , d’un charme enveloppant; le n° 5, 
Soir de fete , jolie et aimable scene populaire; le n° 7, 
Impatience , de caracterc passionne; le n° 12, Silence , d’un 
sentiment profond; le n° 16, la Couleur preferred d’une 
grande melancolie, avec une note obstinee de l’accompa- 
gnement (fa dieze), qui est d’une curieuse expression; le 
n° 20. la Berceuse clu ruisseau, idylle fraiche et reposante... 

Ces deux recueils, qui appartiennent a la derniere periode 
de la vie de Schubert, sont les principaux ; mais les chefs- 
d’oeuvre abondent dans les autres melodies, qu’on peut 
grouper ainsi : 1° les Lieder sur des poesies de Schiller 
(54 pieces), parmi lesquels Le Plongeur (en deux versions, 
1813 et 1814), la Plainle de la jeune file (en 3 versions), 
Marguerite au rouet , le Tart-are, le Mystere, V Esperance . . . ; 
2° les Lieder sur des poesies de Goethe (72 pieces), oeuvres 
de plus grande maturite que les precedentes, qui com- 
prennent des chants tires de Faust et de Wilhelm Meister , 
le Divan oriental (4 lieder ecrits en 1821), le pathetique et 
sublime Roi des Aulnes ...; 3° les Lieder d' apres Walter 
Scott (roman de la Dame du Lac); 4° les Lieder d' apres 
Ossian, dont plusieurs ont un assez grand developpement 
et rappellent la forme des ballades ; la Planete de Kolma 
et la Fille T Inis to re sont parmi les plus beaux; 5° les 
Chants s acres, parmi lesquels de tres belles pages comme 
A Vinftni , les Astres, Priere pendant la hataille , Feux du 
CieL 6° les Lieder d’apres differents auteurs , en tete 
desquels on aime a placer la Jeune religieuse et la Jeune 
fiUe et la mort ; 7° les melodies groupees sous le titre de 
Chants du Cygne, publication posthume d’oeuvres ecrites 
en 1828, parmi lesquelles le Printemps, les Stances , la 
Retraite , le Depart, VAt-las, la Ville, Au lord de la 
mei\ 
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Parmi les plus beaux cle res chants, on peut ciler : le 
Chant des Esprits sur les eau.v, cle 1820, avec accompagne- 
ment d’instruments a cordes ; le Chant de hataille , cle 1827, 
avec piano; la Splendour de la nuit ( Nachthelle ), de 1826, 
pour voix d’hommes, avec piano; le Chant nocturne dans 
la foret , de 1827, avec parties de eors; les Petites stances , 
de 1826, et l’admirable Dieu dans la Nature , pour voix de 
femmes. A ces compositions, il faut aj outer un certain 
nombre d’hymnes et de psaumes, six messes latines, une 
messe allemande pour voix d’hommes, le Chant de victoire 
de Miriam pour soprano, choeur et piano, et un oratorio 
inacheve : Lazare. A ee dernier groupe, ou dornine 1’inspi- 
ration religieuse, on peut rattaeher L 9 Image de Marie , 
melodie d’une purete de ligne et de sentiment qui fait 
songer ii Mozart, et la Participation aux clouleurs de Marie . 
sur une poesie de Schlegel. ou Schubert a mis toutes ses 
qualites d’elegance et d’emotion. L’emploi d’une formule 
obstinee dans l’accompagnement est une de ses creations 
les plus heureuses. « Cette musique, dit Grove, change 
avec les mots comme un paysage, suivant qu’un rayon de 
soleil l'eclaire ou qu’un nuage passe sur lui. » 

Schubert n’apas ecritmoins de dix-huit ouvrages pour le 
theatre, sans laisser autre chose que des esquisses, des 
essais inacheves, rien do definitif qui represente dignement 
son genie. II avait des qualites de premier ordre qui pou- 
vaient trouver leur utile emploi dans le genre dramatique : 
une extraordinaire facilite d’assimilation, et (comme le 
remarque Liszt qui, en 1854, fit jouer un de ses operas ii 
Weimar) ce don heureux de naturaliser la pensee poetique 
dans la musique en l’unissant a la melodie cc comme Tame 
est unie au corps » ; en revanche, ii n’avait ni Tesprit 
critique indispensable pour determiner les conditions pra- 
tique ment favorables a l’union des deux arts, ni la faculte 
de concentration necessaire; peut-etre etait-ii aussi trop 
ingenu, trop ami de la fantaisie delicate et libre, trop porte 
a s’etaler dans la teudresse. II n’etait pas assez difficile 
pour le choix des livrets, et acceplait tout, le mediocre et 
le pire, au risque de depenser son talent sur des pauvretes. 
Ce cjui lui manqua enfin, c’est le temps, — le credit de 
la Destinee! 
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Ses oeuvres de theatre sont, avec les Singspiele ou comedies a 
arieltes ( Der vierjuhrige Posten , Fernando , et Die Freund e von Sala- 
manca , 1815), les opercttes Des Teufel s Lustschloss (1814), Der Spie- 
gel ritter (1815), Der hauslicJie Krieg (1823), les operas inache ves 
Ad rust (1815), Die Biirgschaft (1816) el Sakuntala (1820), Alfonso und 
Estrella (1822), Fierahras (1823), Der Graf von Gleichen (1827) et Die 
Salzhergwerke (inacheves), enfin la musique pour liosamunde (1823). 
I/influence italienne et rossinienne est partout visible. Quelques 
belles pages ont merite d’etre reteuues : ainsi, dans Fierahras , le 
commencement du 2° acte, le duo de la scene 5, le quintette (n° 10), 
le chccur (n° 11); dans les neuf numeros de la partition de Rosa- 
munde , la celebre romance inseree par les editeurs dans le recueil 
des melodies, les entr’actes, l’air de ballet, le chceur des bergers... 
En 1868, le theatre des Fantaisies Parisiennes reprit, non sans 
succes, Der hausliche Krieg sous le titre de La Croisade des Dames. 

Quoiqu’elle ait ete interrompue par la mort avant Then re 
ou 1’artiste peut dire qu'il a rempli tout son merite, h oeuvre 
de Schubert est suffisante pour permettre une caracte- 
ristique du compositeur et suggerer une idee peut-etre 
essentielle de l’esthetique musicale en general. Ce n’est 
d’abord ni une oeuvre de science refleehie, ni un habile 
emploi de procedes a effets, hauteur des Lieclev ayant eu 
une premiere education technique assez incomplete et 
s’etant toujours tenu coniine aux antipodes de cet art 
aussi remarquable par l’adresse que par l’inspiration ou 
excella un Meyerbeer; ce n’est pas davantage, la meme ou 
elle est associee a tant de textes verbaux, une oeuvre a la 
suite , conditionnee par la litterature : elle a une valeur 
originale et propre, se trouvant ainsi en harmonie avec 
Tindependance de caractere de Schubert, qui ne voulut 
jamais aliener sa liberte etvecut un peu en boheme, restant 
sui juris. Et voila trois eliminations qui permettent de 
circonscrire notre sujet, sinon de le marquer par un trait 
direct. Bien que les creations du genie musical soient un 
mystere impenetrable, n’est-il pas possible d’aller plus 
loin? Ce serait peu de dire que l’oeuvre de Schubert est un 
temoignage admirable de la vie de Fame (et de la puissance 
de 1 instinct); ce qui apparait dans les Impi'omptus , dans 
V Andante de la symphonie inachevee, pour ne citer que 
ces textes, — et meme, et tout autant, dans les monodies 
avec paroles — c’est une ame dune qualite particuliere, 
une ame divinement pure, n’ayant de communication avec 
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le monde reel que par 1’ intermediate de quelques con- 
cepts tres generaux; une ame ayant retrouve cet etat d’in- 
nocence primordiale que chante V. Hugo dans le Sacre de 
la femme . Cliacune de ses pensees musicales est T « inef- 
fable lever du premier rayon d’or! »... Cet etat dmgenuite 
immaculee est celui que les theologiens appellent Y etat de 
grace, mais avec la puissance creatrice en plus; c’est celui 
des vrais poetes comme Lamartine, mais plus fin encore, 
sans la rhetorique et l’encombrement des vocables; c’est 
celui de l’amour, mais sans la tyrannique sollicitation des 
sens : ce fut celui de Franz Schubert, — et c’est celui de 
tout musicien digne de ce nom! Ce lourdaud qui, en bon 
Allemand, se delectait de bonne biere et de bonnes sau- 
cisses dans la fumee des brasseries, avait une mentalite de 
compositeur dont la physionomie des anges de Botticelli, 
de Fra Angelico, de Raphael, peut donner une idee. C’etait 
une vierge deesse, au sourire tres doux, dont la tete bai- 
gnait dans une lumiere venue d’en haut. En cela, Schubert 
est hautement representatif de tout son art. Rejeter loin 
de soi tout ce que la vie ordinaire met en nous d’artifices, 
de servitudes et de souillures; faire reapparaitre le fond 
premier, la nature sans tache, en y ajoutant ce charme 
magique de la pensee musicale qui est comme une fine 
emanation du coeur et de rintelligence : telle est la fonction 
de la musique. Sans doute. le compositeur peut renouer et 
faire alliance avec le^ contingences les plus precises de la 
vie sociale ou du monde reel; il peut ecrire des symphonies 
a programme, faire du theatre, illustrer des vers de Goethe 
ou un episode de Tepopee napoleonienne; mais, en ce cas, 
il transpose, il spiritualise, il epure tout ce qu’il touche, 
non d’ailleurs sans danger pour lui. Sans doute aussi, il 
peut exprimer certaines passions avec un sensualisme 
allant jusqu’au devergondage; et son action sur les audi- 
teurs est alors doublement funeste, puisquhl fait parler a 
l’innocence le langage de la volupte; mais, en ce second 
cas, il trahit et rabaisse sa mission. C’est ce que Franz 
Schubert n’a jamais fait. Un tel art, et un tel representant 
de cet art font honneur a l’esprit humain. 

Nous aurons a reprendre ccs idees apres avoir etudie 
Beethoven. 
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BEETHOVEN : L'HOMME ET LE MUSICIEN 


Sa place dans l’Histoire de la musique. — Periodes de sa vie. — Bonn 
a la fin du xvili® siecle. — La formation musicale de Beethoven; ses amis 
et ses protecteurs. — Analogies de son caractere avec celui de J.-J. Rous- 
seau. — Les miseres d’un grand Homme. La surdite. — La joie, dans 
l’oenvre de Beethoven; les sentiments penibles; explication de ces tendances 
contradictoires. — L’emphase; la conception du pathelique. — La grace, 
l’esprit, Texpression sentimcntale. — Le penseur. — Beethoven ct ses divers 
styles. 


Beethoven est la cime luininense et sereine, voilee quel- 
quefois par de magnifiques o rages, de la periode a laquelle 
nous nous arretons. II a, dans 1’IIistoire musicale, une 
importance egale a celle de J.-S. Bach, dont le genie est 
pourtant separe du sien par des differences profondes : lui 
aussi, il est une resultante, il apparait comine Fheritier des 
compositeurs qui Font precede ; il resume et concentre dans 
tous les genres (symphonie, theatre, musique de concert et 
d'eglise, monodie) lout Fart du xvm e siecle. Mais Bach, 
avons-nous dit, tient surtout au passe, dont il couronne 
les efforts; son influence ulterieure a ete faible. Beethoven 
est a la fois Fhomme du passe et Fhomme de l’avenir : d’un 
c6te, on doit le rattacher a Fesprit de l’ancien regime et 
a celui de la Revolution ; d’autre part, il faut voir en lui le 
« heros » qui ouvrit et eclaira toutes les voies ou sont entres 
les musiciens modernes. 

La vie de Beethoven peut etre partagee diversement, 
selon le point de vue : il y a Fhomme social, le malade, le 
compositeur de genie. Pour Fetude du premier, on pourrait 
distinguer deux periodes : celle du sejour a Bonn (1770- 
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1792), et celle du sejour a Vienne (1792-1827). ou le maitre 
se fixe a. vingt-deux ans. Dans une etude plus particuliere 
de Fhomme, la date de 1801 serait tres imporlante. 
Beethoven est alors age de trente et un ans; sa surdite, 
dont les origincs remontent a 1797, Foblige a de tragi qucs 
confidences a ses deux grands amis, Amenda et Wegelcr. 
Enfin Fannee 1800 est a peu pres cclle qui pourrait servir 
de division dans la carriere du compositeur. La plupart 
des Liographes s’accordent a 1 adopter en faisant com- 
mencer avec le xix c siecle la plus belle periode d activite 
du genie de Beethoven. Plusieurs de ses chefs-d oeuvre, 
sans doute (les six premiers quatuors, op. 18, la l Te sym- 
phonic, op. 21), out ete ecrits auparavant; les trois trios 
(op. 1) lurent publies en 1795; les trois sonates dcdiees 
a Haydn (op. 2), en 1796; les deux sonates pour violon- 
celle (op. 5), en 1797; les trois trios ii cordes (op. 9), les 
trois sonates pour piano (op. 10) et le trio pour clari- 
nettes (op. 11), en 1798; les trois sonates pour violon 
(op. 12) et les sonates pour piano (op. 14) en 1799 : mais 
e’est avec l’aurore du siecle que la gloire du grand homme 
commence a rayonner au dela de Vienne. Le septuor 
(op. 20), frais et brillant comme un matin d’ete, eut sa 
premiere execution le 2 avril 1800. On pourrait aussi 
reculer la division jusqu’a la Symphonic herolque (1803), 
ou apparait bien une maniere nouvelle. C’est un fait digne 
de F attention des philosophes, que la periode de misere 
physiologique coincide avec la plus magistrale periode de 
creation artistique. R. Wagner a emis une idee profonde 
qui, a la suite de Schopenhauer, interesse toute Festhe- 
tique musicale, Iorsqu’il a considere cctte surdite comme 
une delivrance. II compare Beethoven a Tiresias, cfc le voyant 
aveugle a qui le mondc des apparences est ferme et qui, a 
cause de cela , observe avec l’oeil interieur, le principe de 
toutes les apparences. C7est ii lui que ressemble le Musi- 
cien sourd qui, n etant plus trouble par le bruit de la vie, 
ecoute desormais, uniquement, les harmonies de Fame, et 
continue, au fond de lui-mcme, ii parler a ce moncle qui, 
pour lui, n’a plus rien a dire. » 

Nous indiquons ces divisions sans en adopter exclusi- 
vement aucune. Apres avoir caracterise par quelques traits 
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l’homme et l’artiste, nous indiquerons revolution de son 
genie dans les groupes d’ceavres les plus importants, en 
suivant un ordre determine par le genre et la forme des 
compositions, non par la chronologie de 1’ ensemble. Notre 
dessein — ramenant une vue philosophique a un simple 
expose d’histoire — est de montrer la continuity du progres. 
qui va de F art aimable et lormel du xvm e siecle aux sonates 
pour piano, aux IX symphonies, aux XYI quatuors et a la 
Messe solennelle, ou, plus exactement, des miseres banales 
de la vie personnelle a Faffranchissement de Fesprit, de la 
gaite aux manifestations les plus liautes de la pensee musi- 
cale. Quelle fut la formation musicale de Beethoven? Avec 
quelle soeiete vecut-il? Quels sont les contrastes que 1 on 
trouve d’abord entre sa vie et son oeuvre, ensuite dans son 
oeuvre elle-meme? Telles sont les questions autour des- 
quelles nous grouperons d’abord les faits principaux. 

II naquit a Bonn, le 16 (?) deeembre 1770, dune 
iamille des Pays-Bas qui, depuis deux generations, etait 
etablie dans la ville allemande. Son grand-pere et son perc 
etaient des chanteurs attaches a la Cour du prince electeur; 
le premier comme basse (depuis 1733), avec titre de musi- 
cien de la chambre en 1746, et de maitre de chapelle en 
1761; le second, alcoolique et peu intelligent, comme 
tenor. Sa mere etait fille d’un cuisinier. veuve, apres pre- 
mieres noces, d’un- valet de chambre. Bonn, a la fin du 
xvm° siecle, etait presque une sorte de Weimar musical. 
L’art y etait aristocratique, concentre a la cour du prince 
electeur et influence par Fesprit italien; il etait surtout 
represente par les compositeurs ou virtuoses Lucchesi, chef 
d'une troupe d^opera venue d Italie; Mattioli, principal 
createur du repertoire en usage a la Cour; Joseph Reicha 
et son neveu, le flutiste compositeur et theoricien Antoine 
Reicha; le corniste Nicolas Simrock; les violonistes Franz 
Ries (pere du pianiste Ferdinand Ries qui, a Vienne, en 
1801-5, fut Feleve de Beethoven et, plus tard, son bio- 
graphe); Andreas Romberg, qui vint a Paris en 1784 et fut 
engage, a la suite de ses succes, pour une saison des Con- 
certs spirituels; les violoncellistes Bernhard Romberg, 
petit-neveu du precedent, applaudi aussi a Paris, ou ses 
succes le fircnt nommer professeur au Conservatoire (1800- 
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3); Max Willmann, ct ses deux sceurs : Marie (pianiste) eL 
Magdalena (chanteuse contralto). 

L’enfance de Beethoven fut negligee en ce qui concerne 
la culture et les etudes generates. II quitta « l’eeole pri- 
maire » de bonne heure, et n’alla point au gymnase, ou 
lycee. Mais son esprit lut toujours curieux des grandes 
choses; forgant l’admiralion par le genie, il frequenta des 
gens d’elite et sut etre autodidacte. On a eu recemment la 
curiositc d'examiner les restes de sa bibliotheque conserves 
a Bonn : on v trouve, avec des traces d’usage telles que 
signes et notules marginales. YOdyssee d’Homere traduite 
par Voss, ou les passages contenant une sentence morale et 
les traits de naivete sont particulieremcnt soulignes; deux 
liv res de la traduction de Shakespeare par Eschenburg; un 
ouvrage de theologie de Sturm (ration aliste) ; le Divan 
oriental de Goethe, ct les Reflexions du meme snr les 
ouvrages de Dieu dans la Nature ; un dictionnaire italien- 
frangais... Iiconvientde remarquer que, malgre sa eonnais- 
sance de quelques beaux livres, ct bien qu’il ait illustre 
(assez gauehement parfois) un assez grand nombre de textes 
verbaux, Beethoven repugnait a prendre, comme tant 
d’autres compositeurs, un point d’appui ou un allie dans la 
litterature; nul ne fut plus eloigne que lui de cherchcr la 
force motrice de son inspiration dans les beaux vers ou les 
belles legendes; nul ne songea moins — et ceci est tout a 
son honneur — a laire de l’esthetique et dc la critique, a 
disserter, ou meme a raisonner sur la technique de l’art. 
Pas plus que Bach, il ne fut theoricien; e’est une incar- 
nation du pur genie de la musique. — Si son instruction 
premiere fut mediocre, son education de virtuose fut aussi 
precoce et aussi soignee que cclle de Mozart. Thayer, qui 
a releve les lacunes j)ersistantes de son instruction litte- 
raire, suppose que son pere, soucicux de l’exploiter le plus 
tot possible comme enfant prodige et article d’exportation, 
dirigea tous ses efforts, exclusivement, vers ce but. Pour 
le faire valoir quaud il Texhibait, il le rajeunissait d’un 
ou deux ans. 

Il apprit de bonne heure le violon ct l’alto (avec Rovan- 
sixi, en 1780-1), et le piano. Avec les legons (medioeres) de 
son pere, il regut en 1779 celles de Pfeiffer, un hautboiste. 
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en 1780 celles de Van den Ceden, organiste de la Cour, et. 
principalement, a partir de 1781, celles du compositeur 
Chr. Gottlob Neefe. Ses progres furent d’une etonnante 
rapidite. Neefe, successeur officiel de Ceden, voulant faire 
un voyage a Munster, se fit remplacer par lui pour toucher 
l’orgue de l’eglise de la Cour (il avait alors onze ans!) et, 
l’annee suivante, se l’adjoignit a titre de suppleant pour 
(c diriger la musique » du theatre oil il etait second artiste! 
Durant cette periode d’apprentissage magistral, Beethoven 
composait deja, mais il etait surtout apprecie eomme pia- 
niste et comme improvisateur. Il eut deux desirs tres vifs : 
etre l’eleve de Mozart, puis (apres la mort de ce dernier) de 
Haydn. La premiere de ces deux ambitions le conduisit une 
premiere lois a Vienne (1787); Mozart l’entendit au piano, 
le jugea assez froidement comme executant, mais lui predit 
un bel avenir, lorsqu’il lui eut donne un theme a traiter 
dans une libre improvisation. Rappele a Bonn par la mort 
de sa mere, Beethoven revint a Vienne en 1792, mais 
Mozart venait de mourir. Il lut alors, jusqu’a la fin de 
1793, l’eleve de Haydn, dont il esperait des revelations 
decisives sur les mysteres de la composition. Haydn, qui 
etait un naif et un hornme fort occupe, ne lui apprit pas 
grand’chose et degut son attente; il se faisait' d’ailleurs 
remplacer par un repetiteur, Joh. Schenk. Apres 1793, 
Beethoven eut des lemons d’ALBRECHxsBERGER. compositeur 
fecond, de valeur serieuse, et surtout theoricien de grande 
autorite, avec lequel il etudia le contrepoint simple et 
double, le canon et la fugue. A quarante ans, il faisait encore 
des extraits de traites techniques, oe qui montre bien que 
tout cet ensemble des logons anterieurcs lui paraissait 
insuffisant; et c’est un trait caracteristique du genie de 
Beethoven, depuis Tenfance jusqu’aux dernieres annees, de 
ne s’installer jamais dans un cercle restreint de concepts 
ou de procedes, mais de tendre toujours vers une conquete 
nouvclle, et, en cherchant plus depression, plus de puis- 
sance de pcnsee, d’etre engage dans un devenir a peu pres 
incessant. Parmi les professionnels de Part, il connut de 
celeb res pianistes : le grand virtuose de Mannheim (auteur 
de 105 senates pour piano), J.-B. Cramer, qui visita Vienne 
en 1799 et dont il preferait le jeu a celui de tous les autres; 
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Wolffl, eleve de Mozart, qui obtenait des effcts spe- 
ciaux grace a une main extraordinaire couvrant 1 etendue 
d’une octave plus une sixte; le pianiste berlinois Stei- 
belt (1765-1823), qui, dans le salon du comte Fries, lui 
fut oppose, sans le moindre succes d ailleurs, comme jadis 
Marchand l’avait ete a J.-S. Bach et, plus recemment, de- 
menti a Mozart. II apprecia beaucoup le compositeur Alois 
Forster (1757-1823), auteur de quatuors tres estimes, en 
qui il voyait a le meilleur maitre du contrepoint », et qu il 
appela meme « son vieux maitre ». La technique des ins- 
truments, que d’ailleurs il ne sut jamais de fa§on complete 
(ou qu’il violenta deliberement par certaines ecritures peu 
appropriees), lui fut revelee par des virtuoses contempo- 
rains : il admira beaucoup le celebre corniste Giovanni 
Punto (nom italianise de Stich), de retour de Paris oil il 
avait ete musicien de la ehambre du comte d’Artois, le 
futur Charles X, et auquel il dedia sa sonate pour cor, 
op. 17. 

Le jeune Beethoven, malgre les lacunes de son educa- 
tion, frequenta chez les meilleures families de la noblesse. 
A Bonn, il fut d’abord choye chez Mme de Breuning dont 
il eut les enfants comme eleves ou amis, et qui fut pour lui 
une conseillere maternelle. Il se lia avec Fr.-G. Wegeler 
(prolesseur de medecine a l’Universite de Bonn, ouverte 
en 1787); il fut compris et aime par le comte von Waldstein 
(a qui il dedia une de ses grandes sonates, op. 53). A Vienne, 
ou il arriva comme presente par ce dernier, et protege par 
l’oncle meme de Tempereur Leopold II, le prince Electeur 
de Cologne, Beethoven connut la societe la plus aristocra- 
tique. Il fut l’h6te pensionne (600 florins par an) du prince 
Karl Lichnowsky, chez lequel il y avait matinee musicale 
tous les vendredis. Le prince Lobkowitz, le prince Kinsky 
et Tarchiduc Rodolphe lui donnerent, en 1809, un beau 
temoignage de leur admiration et de leur amitie. Comme 
le roi de Westphalie, Jer6me Napoleon, voulait appeler 
Beethoven a Cassel pour en faire son maitre de cbapelle, 
ils voulurent le garder a Vienne; et pour lui permettre de 
travailler a loisir, ils s’engagerent a lui :verser une pension 
annuelle de 4000 florins, — generosite que la mort de 
Kinsky et diverses circonstances reduisirent un peu dans 
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la suite, mais qui permit au grand artiste de toucher par 
an, jusqu’a sa mort, t 360 florins d’argent. Beethoven Tut 
aussi l’ami du conseiller aulique von Kees, du baron van 
Swieten. Au cours de ses voyages, il entra en relations 
avec le prince Louis Ferdinand be Prusse, ncveu dc Fre- 
deric II, pianiste distingue, auteur d’ceuvres de merite 
(quatuors, trios, quintette, octuor. diverses inusiques de 
chambre). Malgre ces hautes amities protectrices, Bee- 
thoven ne fut jamais riche. Vers la fin de 1812, le compo- 
siteur Spohr, alors a Vienne, lui demandait pourquoi il 
avait passe plusieurs jours sans paraitre au restaurant : 
cc Mes bottes etaient en mauvais etat, repondit Beethoven ; 
et comme je n’en ai qu’une paire, je me suis trouve aux 
arrets. » 

Beethoven fut tres malheureux. Un mal d’oreilles. con- 
tracts en 1797, aggrave par des medications maladroites 
et accompagne d’autres miseres, aboutit lentement a cette 
Strange contradiction de la Nature : un musicien de genie 
entierement sourd ! Il devint cc laconique comme le 
remarqua Goethe au cours d’un entretien avec lui, et passa 
bientot pour misanthrope. A cette cause de souffrances 
tragiques, s’ajouterent (a partir de 1812) les tourments 
causSs par un neveu qu’il avait adopts, qu’il aima profon- 
dSment, et qui fut indigne de son affection. Il paraitra 
peut-etre singulier de comparer F auteur des Symphonies a 
un impuissant musical, et celui qui adoptait un neveu a 
celui qui abandonnait ses propres enfants ; il y a pourtant 
un parallele qui permettrait de resumer et d’eclairer bien 
des faits et que nous indiquerons sans pousser tres loin les 
dStails biographiques : celui de Beethoven et de J.-J. Rous- 
seau. Entre Fun et F autre, nombreuses sont les ressem- 
blances physiologiques, intellectuelles, morales. Tous deux 
passerent pour des bourrus. et furent, en realite, des ames 
tendres. (A partir de 1736, — ceci est une coincidence peu 
importante — Rousseau lui-meme est dur d’oreille, sinon 
tout a fait sourd. Voir Confessions , I, vi. Ce ne fut d’ailleurs 
qu’une de ses infirmites!) 

cc Hommes qui me regardez comme haineux, fou, misan- 
thrope, combien vous etes injustes pour moil... Mon coeur 
etait enclin, depuis Fenfance, au doux sentiment de la 
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bonte... Divinite! Tn penetres cren haul le iond de mem 
cceur ; tu le connais, til sais que Tamour des homines et 
le desir de faire le bien y habitent! » Cette protestation de 
Beethoven dans son testament de Heiligenstadt, c est, 
pour la forme et pour le fond, du pur Jean-Jacques. Chez 
eelui-ci commc chez celui-la, il y cut une egale foi dans 
Taction divine, degagee des dogmes; un meme amour de 
la Nature, de la Liberte. de la Vcrtu, des lieros a la Plu- 
tarque, — et des promenades a pied; dans T oeuvre chart 
ou le style, une meme tendance, tantot a 1 esprit, tantdt a 
Temphase, avec une meme sentimentality et un egal souci 
de la construction logique. Lequel des deux eut Timagi- 
nation la plus passionnee? Beethoven ecrit* a son ami 
Wegeler (1801) : « Bien souvent j’ai maudit mon existence 
et le Createur. Plutarque m’a conduit a la resignation. Je 
veux, si toutefois cela est possible, je venx braver mon 
destin; mais il y a des moments de ma vie ou je suis la 
plus miserable creature de Dieu. » Et dans line autre lettre 
de la meme annee : « Oh! si j’etais libre de ce mal (la sur- 
dite), je voudrais embrasser le monde! » Dans une lettre 
adressee a Vazenna (1813), il se declare pret, « jusqu’a son 
dernier souffle », a faire du bien, si possible, a « Yhuma- 
nite souffrante ». Il etait bon, surtout pour les artistes en 
qui il trouvait du genie. Weber ecrivit a sa femme Caroline 
apres Eunjanthe : « Beethoven m’a regu avec une affection 
tou chan te : il m’a certainement embrasse six ou sept fois, 
de tout coeur, et s’est eerie, dans un elan d’enthousiasme : 
tu es un rude gaillard ( ein Teufelskerl , ein braver Kerl!) » 
C’est Beethoven qui ecrit : « Personne sur terre ne peut 
aimer la campagne autant que moi... J’aime un arbre plus 
qu’un faonime... 0 Tout-Puissant! Dans les bois je suis 
heureux. heureux dans les bois, oil chaque arbre parle de 
toi! Dieu, quelle splendeur! Dans ces forets, sur ces col- 
lines, e’est le calme, le calme pour te servir! )) — « Pour- 
quoi j’ecris? dil-il ailleurs : ce que j’ai dans le emur, il 
faut cjue cela sorte! » En 1827, etant presse d’argent, il 
s’etait adresse a la Societe philharmonicjue de Londres et 
a Moscheles en vue d’organiser un concert a son benefice. 
La Societe, sachant son genie, lui envoya cent livres ster- 
ling comme acompte : cc C’etait un spectacle dechirant, dit 
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un temoin, de le voir, au recu de cette lettre, joignant les 
mains, sanglotant de joie et de reconnaissance. » Cette sen- 
sibilite, ces elans, ces larmes, tout cela n’evoque-t-il pas 
le souvenir de Rousseau? 

La vie sentimentale du grand homme qui, lui aussi. eut 
pu ecrire en tete d’une oeuvre musicale : « Consolations 
des miseres de ma vie », n’est pas de nature a infirmer 
le parallele que nous esquissons. Avec un visage marque de 
petite verole, des cheveux et des yeux noirs, un aspect rude 
et un peu sauvage , en apparence plus fait pour reduire que 
pour seduire, Beethoven eut une sensibilite tres irritable, 
un coeur toujours pret a s’enflammer. II etait laid; il le dit 
lui-meme, sur un ton plutot piteux; et un de ses intimes 
le laisse entendre, quand il parle de ces entreprises « qu’il 
eut ete difficile, meme pour un Adonis, de mener a bonne 
fin )). Et pourtant, ces sortes d’entreprises l’occuperent de 
facon continue. Wasilewski a intitule un chapitre de sa vie 
In Amors Bcinden ; mais e’est sa biographie tout entiere 
qui meriterait une telle epigraphe! c( La verite, ecrit 
Wegeler, comme la savent Etienne de Breuning, Ferdinand 
Ries, Bernard Romberg et moi-meme, e’est que Beethoven 
ne vecut jamais sans un amour dont il etait, d’habitude, 
violemment possede (in koliem Grade von ihr ergriffen ), 
surtout pendant le sejour lx Vienne. » Il aimait avec une 
sorte de naivete mystique et un lougueux emportement 
d’imagination, comme un collegien. Le poete depassait le 
but; rhomme ne l’atteignait pas. A sa suite, l’ « eternel 
feminin » trainait un eternel enfant. M. Bekker a puhlie 
en 19 L I une lettre d’amour (adressee a Giulietta Guicciardi, 
(c l’immortelle bien-aimee? » en 1801?...); M. Prod’homme 
la traduit ainsi : 

« Aimee de tout coeur! 

« Ma lettre est partie — je l'ai mise hier & la poste, et deja le 
regret me saisit — le regret le plus furieux et le plus amerll — de 
ce que je t’aie ecrit ainsi, de ce que j’aie provoque les ennuis de Teloi- 
gnement, le dechirement interieur de mon &rae — par la douloureuse 
separation de Toi, de l’Etre si cher — si lamenlablement confies au 
papier, cela me peine au dela de toute mesure. — Decourage je veux 
T’apparaitre pour la toute derniere fois dans Tes yeux qui me [un 
mot illisible]. — Je sais, bien plus j’espere, que loin de moi Tes 
regards ne peuvent tomber que sur des hommes qui T’aiment moins 



592 


LES TEMPS MODERNES 


qu’eux-memes. — Mais dans Tes yeux je veux rester grand — - divi- 
nement beni et grand par consequent, si immerite meme que puisse 
etre le don gracieux de ton affection. — D’une autre condition 
[qu*eux], environne de fonctionnaires qui abaissent en quelque sorte 
leurs regards sur moi, je suis doublement oblige de montrer ce que 
je puis et represente dans le royaume de l’Art. — Un generalissime 
est ton Ludwig — aussi bien ne que quiconque — Ah! si je pouvais 
te dire en musique combien Tu es Tout pour moi — ce me serait 
plus facile. — Un theme [qui n’est] pas mal nTest venu [a lesprit] et 
commence ainsi : 






II 

II 
ill 

III 
l.ifl 






Ichliebe Dichvon g-anzem Her.zen,ichlie . beein.zig Dichal. 
Je t'ai _ me de tout moncoenr, je t'ai^metoi seu 


g*S«ij 


D.C.in 
infinitum ^ 


.lern, j a I 
. Le. oui 


Mais les paroles qui sont au-dessus, je dois les taire, quand je 
voudrais les crier de joie. — Je T’ai donne mon portrait, et Tu vois 
la laide enveloppe de l’Ame qui T’appartient daisies heures d’isole- 
ment. — Je ne possede pas Ton image, et cependant — je Te vois — 
mon oreille fait raisonner Ta voix, et souvent je me demande si c’est 
un reve — on si c’est une realite? — Ah! puisse cela etre bientot 
vrai, aussi vrai que T’aime tres fidelement 

Ton abandonee d’une Deesse, 

Ludwig. 

Au demeurant, un sentiment de haute moralite dirigeait 
tous ses actes. A Baden, il ecrivait dans son journal (1818) : 
<c L’amour, oui l’amour seul pourra te rendre plus heureux. 
O Dieu! — fais que je la trouve enfin — celle qui me con-> 
'firmer a dans la vertu — celle que je pourrai dire mienne 
lieitement ! » 

Les c6tes un peu apres de son caraet&re ne sauraient 
etre dissimules. Fier, peu dispose a travailler sur coni- 
mande, il avait, comme Mozart, un vif sentiment de sa 
valeur et n’aimait pas qu’on le meeonnut. Un jour, une 
comtesse l’invita a une soiree musicale donnee a 1 occasion 
de la presence a Yienne du prince Louis Ferdinand (1806). 
« Quand on alia souper, il n’y avait de couverts a la table 
d’honneur que pour les convives de rang eleve. et rien 
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pour Beethoven, II se facha. clit quclques duretes, prit son 
chapeau et partit. )) (Ries.) 11 rudoyait les musiciens de 
l’orchestre jusqu’a leur imposer brutalemenfc silence au 
milieu d’une execution; bientbt apres il leur demandait 
pardon de l’offense ct s’cxcusait « avec la cordialite qui lui 
etait particuliere » (d’apres un recit du tenor Rceckel.). Nous 
aurons l’occasion do voir, plus loin, qu’il ne fut pas tou- 
jours juste envers ses amis. 


La surdite fut pendant longtemps un mal d'autant plus terrible 
pour lui, que Beethoven voulait le cacher a son entourage et a ses 
meilleurs amis; rien ne lui etait plus douloureux qu‘un interlocuteur 
haussant le ton de la voix pour mieux se faire entendre. Mais dans 
cette lutte avec soi-m£me et avec la destinee, il fut bientot vaincu! 
Un des moments les plus tragiques de sa vie fut, en 1822, la repeti- 
tion de Fidelia , dont Scuixdlek nous a laisse un recit qu’on ne saurait 
lire sans un frisson de pitie. « Beethoven demanda a diriger la 
repetition generale... Des le duetto du premier acte, il fut evident 
qu’il n’enlendait rien de ce qui se passait sur la scene. Il retardail 
considerablement le mouvement; et, tandis que l’orchestre suivait 
son b&ton, les chanteurs pressaient pour leur compte. Il s’ensuivit 
une confusion generale. Le chef d’orchestre ordinaire, Umlauf, 
proposa un instant de repos, sans en donner la raison; et, apres 
quelques paroles echangees avec les chanteurs, on recommenca. Le 
meme desordre se produisit de nouveau. Il fallut faire une seconde 
pause. L‘impossibilite de continuer sous la direction de Beethoven 
etait dvidente; mais comment le lui faire comprendre? Personne 
n’avait le cceur de lui dire : « Retire-loi, pauvre malheureux, tu ne 
peux pas diriger » ! Beethoven, inquiet, agite, se tournait a droite et 
a gauche, s'efforcait de lire dans l’expression des differentes physio- 
nomies, et de comprendre d'ou venait Fobstacle : de tous cotes, le 
silence... Tout k coup, il m’appela d’une facon imperieuse. Quand je 
fus pres de lui, il me presenta son carnet et me fit signe d’ecrire. Je 
tracai ces mots : Je vous supplie de ne pas continuer ; je vous expli - 
querai a la maison pourquoi. D’un bond, il sauta dans le parterre, 
me criant : « Sortons vitel » Il courut d'un trait jusqu’a sa maison; 
il entra et se laissa tomher inerte sur un divan, se couvrant le visage 
avec les deux mains; il resta ainsi jusqu’& 1’heure du repas. A table, 
il ne fut pas possible d J en tirer une parole; il conservait 1‘expression 
de l’abattement et de la douleur la plus profonde. Apres diner, quand 
je voulus le laisser, il me retint, m'exprimant le desir de ne pas 
rester seul,.. Il avait ete frappe au coeur; jusqu au jour de sa mort, 
il vecut sous l’impression de cette terrible sc&ne. » 

Artistiquement, son existence fut le triomphe de la volonte 
sur la mauvaise fortune. Sa mort (26 mars 1827) fut tra- 

Gombarieu. — Musiqne, II. 38 
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gique comme sa vie. Dans l’aprfes-midi, quelques moments 
avant la fin. eclata un formidable orage, tonncrre et tour- 
mente dc orele. Un temoin (dont le recit parait un peu 
arrano-e). dlt que Beethoven ouvrit les yeux tout grands, 
souleva sa main droite, et. le poing crispe, fixa pendant 
quelques secondes son regard eu haut, comine s’il eut voulu 
dire : « Puissances ennemies, arriere ! Dieu cst avec moi ! . . . » 

Quelle fut 1'ceuvre musicale de cct liomme qu’une puis- 
sance io-noreo de nous combla de scs dons et persceuta 
lout ensemble si eruellement? II a vecu einquante-six ans 
et trois mois, et laxsse une sene de compositions en tous 
genres, religieuses et profanes, dont la derniere porte le 
numero 138. II est vrai qu’un meme numero designe quol- 
quelois plusieurs grandes compositions . 1 op. 1, tiois 
trios; l’op. 9, trois trios a cordes; les op. 2, 10, 14, 31, 
chacun trois sonates pour piano; Top. 5, deux sonates pour 
violoneelle ; les op. 12 et 30, trois sonates pour violon; 
I’op. 18, six quatuors; Top. 59, trois quatuors; l’op. 70. 
deux trios. L edition critique qui en a <;te donnee a Leipzig, 
de 1864 a 1887 (avec supplement en 1888), sous la direc- 
tion de Rietz, Nottebohm, Reinecke, David, Hauptmann. 
comprend trente volumes. Comme quantite, e’est une pro- 
duction moyenne. Bien qu’il leur fut superieur par la 
richesse fonciere, et, si l’on peut dire, par la qualite sub- 
stantielle du genie, Beethoven est tres different de ces 
intarissables createurs d’arabesques musicales, vrais deco- 
rateurs sonores, qui s appellent Lassus, Hsendel, Scarlatti, 
Haydn, Mozart. Sa methode de travail et la nature de sa 
pensee d’artiste ne permettent pas de le classer parmi les 
ecrivains <c faciles d, bien qu il appartienne a cette cate- 
gorie par ses premiers ouvrages. Quels sont les caracteres 
generaux de ses compositions? 

D’apres l’opinion celfebre emise en 1852-55 par le cri- 
tique russe Wilhelm Lenz, Beethoven aurait eu « trois 
styles » et parcouru trois phases d’evolution. La premiere 
irait des trois sonatines de 1784 a la Symphonie heroique 
(1803-4), a I’ admirable sonate en re mineur, op. 31, n° 2, 
sorte de Fantaisie et d’ « Appassionata » dont l’adagio a 
une poesic sublime, et dont 1’ allegretto final semble imiter 
le galop aile d’un Pegase de reve... ; — la seconde irait de 
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la troisieme symphonie a la neuvieme, op. 125, terminee 
en 1823, un caput sacrum de Part du xix c sieclc ; — la 
troisieme s’etendrait aux chefs-d’oeuvre ulterieurs, enve- 
loppant ces compositions que M. W.-H. Hadoav compare 
au second Faust de Gmthe et qui, d’apres lui, sont « la 
musique du monde la plus difficile a comprendre ». Cette 
division vient d’un principe qui n’est pas applicable settle- 
ment a Beethoven, mais a tous les artistes. Elle est admis- 
sible, pourvu qu’on n’en fasse pas une formule pedantesque 
et qu’en tragant les limites on estompe au lieu de graver. 
Comme Bach, Beethoven eut une faeulte de creation prodi- 
gieusement diverse. II a certainement evolue. Son imagi- 
nation a pu etre comparee a cello de Shakespeare. Ce n’est 
pas « trois styles a qu’il a eus; c’est dix, vingt; mais tous, 
sauf quelques exceptions qu’il est malaise d’expliquer, ont 
quelques caracteres communs. 

I. — Le premier et le plus general est determine par un 
fait qu’il importe de mettre en lumiere pour le plus grand 
honneur de l’esprit humain, de l’art, et de la musique en 
particular : c’est que les miseres de toute sorte qui rern- 
plirent la vie de Yhomme sont le plus souvent negligeables 
lorsqn’il s’agit de comprendre les creations du compositeur et 
furent sans influence preponderate sur son genie. L’homme 
fut un martyr asservi ; le musicien ful un libre souverain de 
la pensee. L’un est le Promethee enchaine ; l’autre est le 
Promelhee delivre, possesscur radieux et triumphant du feu 
celeste. Nous designons par des mots identiques les senti- 
ments eprouves dans la vie reelle et les sentiments exprimes 
dans 1’ oeuvre musicale; ceux-ci ont peut-etre ceux-la pour 
origins . et, sans doute, l’oncle de Karl en proie aux mede- 
cins est le meme personnage qui ecrivit l’adagio de la 
ix e symphonie. Gratia naturam non tollit , comme disent 
les theoloefiens ; mais les uns et les autres sentiments ne 
sont pas de meme nature. Entre la tristesse que beaucoup 
de circonstances firent eprouver a Beethoven et celle qu’il 
traduit dans un adagio, il y a la meme difference qu’entre 
le lourd chariot qui passe, gringant et cahote, sur le pave 
de la rue, et le Chariot, constellation du ciel. 

Les qualites principales et les plus visibles de son oeuvre 
sont d’abord la grace, l’elan de la jeunesse, 1’equilibre et 
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la sante parfaite de toutes les puissances de la personne 
morale; c’est la serenite, la joie de vivre allant souvent 
jusqu’au badinage et a rhumour; c’est l’expansion a la fois 
libre et reglee d’un genie aimable et noble, tendre et pro- 
fond, meditatif et religieux, oil le « mal du siecle », pas plus 
que le mal individuel, n’a mis de trouble chronique. Dans 
la vie reelle apparait rhomme que font les circonstanees 
et les contingences ; l’otite, le mal d’entrailles, le mal 
d’estomac, les medecins tyrans et ignares, la mefiance des 
editeurs, le neveu infernal, le besoin d’argent, etc. ; dans 
les oeuvres apparait le heros , qui n’a nul besoin de se revolter 
et de maudire. Beethoven ne s’est pas borne a chanter la 
joie dans une de ses oeuvres les plus grandioses ; presque 
toutes ses compositions sont eclairees d’un sourire d’alle- 
gresse ou d’agrement. Liszt a compare Y oeuvre de ce Maitve 
des maitres a la colonne de nuee et de feu qui conduisait les 
Israelites dans le desert; soit! raais observons quelques 
faits en feuilletant les recueils les plus connus. 

Dans le Septuor , revit l’aimable esprit de societe du 
xvm e siecle : oeuvre vive, legere, lumineuse, sansunnuage! 
L’adagio lui-meme n’a rien d’un etat psychologique penible ; 
par le rythme, il ressemble a celui de la symphonie pasto- 
rale; c’est. comme dit V. Hugo, cc le bercement des flots 
sous la chanson des branches » : il evoque moins l’idee 
d’un Pensieroso maladif que Y E mb ar que merit pour Cy there . 
Pour entendre son Menuet (qu’on retrouve dans les sonates 
pour piano) en lui donnant un cadre bien approprie, il fau- 
drait etre en costume de corn* avec perruque poudree, ou 
bien en costume italien comme dans le tableau de Watteau. 
Le theme a variations a le meme genre de charme : ces 
demandes et reponses qui s’echangent d’abord entre 1’alto 
et le violoncelle (le violon intervenant comme un arbitre 
tres courtois), puis entre le cor et la clarinette, temoins 
impartiaux du debat, ont l’interet d’une conversation bien 
conduite et Ires distinguee entre honnetes gens. — Ce sont 
les Graces qui semblent avoir ecrit, non sans une pointe de 
malice, le Larghetto de la IP symphonie. L’ Allegro molto du 
meme chef-d’oeuvre, si coquettement volontaire, est une 
explosion d’ardeur printaniere. Toutes les symphonies — 
sans exception, et non pas seulement YHymne a la joie 
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do la IX° — snpposent le mo me etat d ’esprit musical ; 
pour juger chacunc d’elles, il faut voir Fensemble, ne pas 
etre dupe d’un artifice de composition, et, en appreciant 
nn mouvement, tenir compte de celui qui suit. Le finale 
de la symphonic III debute par un dialogue entre le pizzi- 
cato des cordes et I’harmonie, qui, avec son air entendu et 
cachotier, comiquement mysterieux, serait bien a sa place 
dans un opera-bouffe. L’effet comique se renouvelle par 
voie de contraste et de jeu lorsque le theme est repris en 
notes blanches par le second violon, soutenu par les croches 
du violoncelle, personnage bonhomme qui semble dire : cc Je 
n en peux mais!,.. » Et le second motif, expose par la flute 
sur une batterie d’accompagnement digne de Monsigny et 
dc Dalayrac, a Failure d’un loustic assez goguenard qui 
quitte la partie et se derobe en sifflotant. L 3 Allegro vivace 
de la symphonie IY. comme le finale de la svmphonie 1, 
avec les anacrouses developpees du debut, sont des modeles 
d’enjouement, de jeunesse allante et decidee. Comme type 
de badinage aimable, on peut citer encore, dans la premiere 
partie de cette IY e symphonie, le canon entre la clarinette 
et le basson (variation du second theme, en fa majeur), et, 
dans le Scherzo , ce rythme contrarie qui, joliment, non 
sans mutinerie, introduit un groupement binaire dans la 
mesure a trois temps. Dans les sonates pour piano, sura- 
bondent des exemples de caractere analogue ; si nous en 
indiquons ici quelques-uns, c’est parce qu’ils ont une 
valeur representative, et non exceptionnelle : les scherzi des 
sonates 2 et 3, op. 2. dediees a J. Haydn; le Rondo de la 
sonate en mi bemol, op. 7 ; le Presto de la sonate n° 2, et le 
Menuet du n° 3, op. 10; le trio du menuet de la sonate n° 3, 
op. 31 ; toute la sonate op. 78, dediee a la comtesse de 
Brunswick; le Rondo de Fop. 90; le premier mouvement 
de Fop. 101 (dedie a la baronne de Ertmann). Dans le 
recueil des sonates pour piano et violon, combien de pages 
pourrait-on rappeler qui ne sont pas simplement exemptes 
de toute expression douloureuse ou tragique, mais qui 
realisent avec une parfaite aisance le dessein visible de 
laire avec les sons et les rythmes un jeu aile d’elegance, 
d’esprit, d’insouciance juvenile et de fantaisie ! Goethe etait 
dans le vrai lorsqu’il ecrivait en parlant de Beethoven : 
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« Sa surdite semble aflecter le cote social de son etre 
plus encore que le cote musical » (lettre a Zelter, 
2 sept. 1812). 

Un critique, parlant du « riant Septuor », de la cc limpide 
premiere symphonic », s’etonne que ces deux oeuvres si 
fraiches, si jeuncs, soient de 1800, c’est-a-dire d’une epoque 
ou ses infirmites obligcaient Beethoven a fuir le monde; 
et il donne cette explication : cc c’est sans doute quil faut 
du temps a Vdme pour s’ accoutumer a la douleur. E,lle a un 
tel besoin de la joie que, quand elle lie l’a pas, il faut 
qu’elle la cree. Quand le present est trop cruel, elle vit 
sur le passe. Les jours heureux qui furent ne s’effacent pas 
d’un coup, etc. » Cette analyse est ingenicuse; je crois 
qu’elle fait tori a Beethoven en le jugeant comme un ho mine 
ordinaire et non comme un artiste superieur. Le grand 
musicien est en possession d’un monde tres different du 
notre; c’est la seulement qu’il est lui-meme. On serait tente 
de lui dire : ta vraie nature n’c'st pas en toi, mais infini- 
ment au-dessus de toi ! Au moins sait-il se degager et s’affran- 
chir; il opere sur des emotions abstraites, comme le mathe- 
maticien sur des idees abstraites. Deja, il prend pour matiere 
non des sensations sonores, mais (etant sourd) des souve- 
nirs de sensations. Il a le Weltgeist hegelien. Ceux qui tien- 
nent a un Beethoven detraque, a une sorte de Manfred 
compositeur, croient trouver une justification de leur these 
dans le plan des derniers quatuors et des dernieres sonates. 
II suffit de repondre que, sur la fin de sa carriere, Bee- 
thoven, comme tous les createurs de genic, a essaye des 
formes nouvelles; rien ne nous assure que, s'il avait vecu 
pins longtemps, il les eut conservees. Voici, par exemple, 
la celebre sonate op. ill dediec a l’archidue Rodolphe. 
Elle se termine par une cc Arietta » a variations ( molto sim- 
plice e cantabile) dont le theme (a 9/16) est comme une 
poesie diffuse de ciel etoile apres une journee d’orage. Une 
telle fa$on de conclure est sans doute contraire a la tradi- 
tion; mais, dans la suite, Beethoven n’a-t^il pas ecrit des 
pieces d’un tout autre esprit, les Bagatelles , les Variations 
sur la valse de Diabelli, etc.? 

Et nous n’avons rien dit des quatuors! Inutile de par- 
ler des six premiers qui sont des divertissements de salon 
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dans le gout de Haydn et de Mozart. Le presto 2/2 du grand 
quatuor en ut dieze mineur est d’une indicible joie. Si 
Ton veut un type parfait de « l’esprit de joyeuse malice et 
de fantaisie humoristique du Scherzo heethovenien », c’est 
dans le Presto du XV e quatuor qu’on le trouvera. Un cri- 
tique nous dit ceci : « A cet acces de gaite ( Presto du XV e 
quatuor) succede une grave reflexion exposee par la voix 
la plus intime du quatuor, le ferine et penetrant alto. L'ame 
semble se repentir cle sa folie. » Mais non ! Pas plus que 
dans tel portrait de Titien (musee de Munich) les noirs du 
vetement ne sont un « repentir » du blanc admirable de 
la collerette et dcs tons dores du visage, ou inversement; 
pas plus que la meditation dTIamlet n’est un <c repentir » 
de la chanson du fossoyeur! 

II. — Ici, nous allons paraitre nous contredire, et il 
faudra s’entendre. Beethoven est le poete de la joie; il est 
aussi le poete du recueillement, de la reverie profonde, de 
la passion fougueuse, des luttes epiques du sentiment et de 
la pensee, parfois meme le poete de la douleur. Comment 
concilier ces contraires? Essayer de les expliquer, c’est 
etre au cceur meme du plus difficile sujet que la critique 
puisse se proposer. 

Observons d’abord que Beethoven vecut en un temps 
ou des evenements graves devaient forcement faire impres- 
sion sur son genie; et fixons quelques dates. La premiere 
representation de Fidelio , entre Y Her oique et la IV 6 sym- 
phonic, est du 20 novembre 1805 : elle se place done 
douze jours avant le coup de tonnerre d’Austerlitz et une 
semaine apres l’entree tiuomphale a Vienne de Napoleon 
et de ses marechaux, les vainqueurs d’Ulm et d’Elchingen, 
qui venaient de detruire une armee de cent mille homines, 
de prendre quatre-vingt-dix drapeaux a l’Autriche et de se 
rendre iiiaitres de la vallee du Danube. En, 1809, quelques 
jours avant Essling et Wagram, Beethoven vit une seconde 
Ibis r armee frangaise victorieuse forcer les portes de 
Vienne. La hataille de Leipzig est de 1813, au lendemain 
des symphonies VII et VIII; cette meme annee, Beethoven 
chanta Wellington dans une oeuvre pour orchestre (op. 91). 
Temoin de l’epopee revolutionnaire et de Tepopee impe- 
riale, Beethoven etait tres patriote. Dans une petition 
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adressee en 180/ a la direction des theatres de la coin poui 
1’interesser a des voeux modbstcs, il compte son patriotisme 
d'Allemancl parmi les raisons qui ont prolonge son sejour 
a Yienne. Dans une lettre de la mcme annee aux editeurs 
.Breitkopf et Hartel, de Leipzig, il explique ainsi son 
depart eventuel : « Je suis clone enfin oblige par les 
intrigues, les cabales et les infamies de tout genre, a quitter 
la patrie qui est encore la seule allemande ». Il assista au 
reveil qui suivil la domination napoleonienne au dela du 
Rbin. (La Chanson des epees de Kcerner, qui eut tant de 
succes a la cour de Yienne, est de la meme annee que la 
YIII e symphonie, 1812). Il a pu lire, sinon entendre, les 
Sonnets cuirasses de Ruckert. — Dans le domaine clc la 
litterature et de la philosophie. l’activite etait presque 
aussi grandiose que dans le domaine politique. Beethoven 
fut le contempcrain clc Goethe, de Schiller et de Herder, 
les renovateurs de la pensee allemande; Sturm und Drang, 
a Tempete et violence », c etait leur devise (empruntee 
au titre d un drame de Klinger). 1 1 n est pas sans interet 
de notcr que ces trois poetes, apres avoir debute par un 
ro mantis me violent, tcndirent (Goethe principalement) a 
la forme classique, tandis que Beethoven suivit une evo- 
lution contraire et alia de la forme classique a la forme 
romantique. Enfin, le musicien a qui Lon doit la Messc 
solennelle et les seize quatuors iut le contemporain de 
metaphvsiciens qui s’appelaient Kant (1724-1804), Hegel 
(1770-1831), Schelling (1775-1854)... A ce moment de 
I’histoirede l’esprit allemand, la pensee poetique etait toute 
voisine de la pensee philosophique, et Tune et 1 autre 
n’etaient pas sans analogies, a des titres differents, avec 
la pensee musicale. Comment s’etonner que Beethoven 
n'ait pas chante unic[uement la joie? 

Yoici un fragment des Hxjmnes a la Nuit de Novalis 
(1772-1801), dont on serait tente de dire qu’il a la signifi- 
cation d*un adagio de Beethoven si. pour fixer une 
ambiance, de tels rapprochements etaient permis. C’est 
un nocturne oil il y a une sorte de cantabile sentimental et 
romanesque avec de curieuses modulations d’idees : 

« Un jour je versais des larmes ameres; dans la douleur 
s’ecoulait mon esperance brisee, et je me tenais solitaire 
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sur une colline desolee qui, lieu etroit et sombre, renfcr- 
mait la vision dcmavie; solitaire comme persoune nc l’a 
jamais ete, saisi (Tune indicible angoisse, sans force, avec 
la seule pensee de ma misere, comrae je regardais de tous 
c6tes pour chercher du secours, sans pouvoir avancer ni 
reculer, je m’aecrochai a la vie ecoulec, a la vie eteinte 
avec une ardeur infinie : alors vint des lointains bleus, des 
hauteurs de mon ancien bonheur, une vision du crepuscule, 
et tout a coup le lien de la naissance (la Nuit originelle). 
remplaga les chaines de la lumiere. C’est la que je m’en- 
luis loin de la magnificence terrestre, et nous melames 
nos tris tosses dans un nouveau, dans un impenetrable 
monde. Toi, inspiration de la nuit. apaisement du ciel, lu 
descendis sur moi. Le pays s’elevait; au-dessus du pays 
planait mon esprit delivre et nouveau-no. La colline se 
changea en un nuage de poussiere; a travers le nuage je 
vis les traits radieux de la bien-aimee. Dans ses yeux 
reposait l’eternite; je prenais ses mains, et les larmes for- 
maient entre nous un etincelant. un indestruptible lien. 
Les milliers d’annees disparaissaient dans le loinlain 
comme des orages. A son cou, je pleurais des larmes de 
ravissement pour la nouvellc vie. Cc fut le premier, le 
seul reve, et depuis ce premier je garde eternellement une 
foi inalterable au ciel de la Nuit et a sa lumiere, la Bien- 
Aimee. » (Trad. Maurice Pujo, Le R'egne de la Grace .) 
Une telle poesie n’a pas la nettete de ligne de la musique 
de Beethoven; clle est pourtant toute musicale. Elle peut 
servir lx caracte riser un etat de la pensee a un moment 
precis de l’histoire generale. Elle nous montre combien 
l’ambiance est autre que celle de Tancien regime. 

III. — Une seconde raison peut justifier Texprcssion triste 
a c6te de Lexpression gaie ; celle-la est independante des 
circonstances et d’ordre purement artistique. Nul. plus que 
Beethoven, n’a soumis sa pensee a la loi des contrastes; 
et rien n’est plus naturel. La litterature s’est cmparee de 
la musique et lui applique indlscretement ses habitudes 
d’analvse en essayant d’expliquer des choses tres simples 
par les considerations les plus subtiles. 

La melancolie et la joie appartiennent au musicien comme 
les couleurs sombres et les couleurs claires appartiennent 
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au peintre. Le Largo de la sonate op. 10 (n° 3) a la majeste 
recueillie d’une piece pour orgue; il est d’un sentiment 
profond; mais si c’est la qu’il faut chercher l’etat habituel 
du compositeur, comment expliquer le mcnuet suivant qui 
se joue et lutine dans une claire tonalite majeure? II cn est 
de meme pour le premier mouvement de la IX e symphonie,. 
qu’il ne faut pas juger cn l’isolant, pas plus que les « dou- 
loureux accents » de l’adagio en si bemol. 

Aux raisons que nous venous de donner peut s’en 
aj outer une dernifcre. La vie n’est que joie et tristesse, 
heur et malheur, avec luttes plus ou moins aigues entre 
les. deux. Or, Beethoven n’a pas tarde a s’inspirer d’une 
conception complete de la vie; mais. pour y arriver, son 
instinct d’artiste lui suffisait. Que les drames et les emo- 
tions de sa vie aient exerce quelquefois une influence sur 
son oeuvre et semblent .en traverser une partie, c’est ce 
qui etait inevitable. Faut-il pour cela leur demander la cle 
de tous les mysteres de la musique bcethovenienne? Ce 
serait, pensons-nous. une methode fort peu artistique. 

Ces idees vont nous servir de guide dans l’analyse dcs 
oeuvres de musique instrumentale du compositeur. Elies 
sont de beaucoup les plus importantes. Nous les parta- 
geons en trois groupes : les Sonates , les Quatuors , les 
Symphonies (la messe en re pouvant etz % e consideree comme 
le couronnement de 1’ ensemble). Dans chacun de ces 
groupes on peut observer une evolution identique. 
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Importance des sonates. — Beethoven pianiste. — Rappel des oeuvres 
de Mozart et de Haydn. — Le premier recueil, opus 2. — Les chefs-d’oeuvre : 
la sonate 3 de l’opus 10, la Pathetique, la Fantaisie, la sonate en ut di&ze, 
la Pastorale. — La sonate en re mineur ouvre une nouvelle periode. — 
L’Aurore. — Suite des oeuvres jusqu’a l’opus 111; Beethoven abandonne les 
cadres traditionnels de la composition. — Les variations sur la valse de 
Diabelli. — Les concertos pour piano. — Les sonates pour piano et violon. 


II y a an certain nombre de compositions, les Liecler 
par exemple, etia musique de theatre (sauf les Ouvertiires), 
qui ne sont pas indispensahles a la connaissance de 1’ex- 
ceptionnel genie de Beethoven. Si elles etaient perdues, 
l’idee que nous nous faisons du grand artiste inspire ne 
souffrirait aucune diminution grave. II n’en est pas de 
meme des sonates pour piano ; comme les symphonies et 
les quatuors, elles represented la vie la plus personnelle 
du musicien-poete : c’est un microcosme ou Ton voit a 
plein le maitre, sa grace d’abord apparentee a celle des 
clavecinistes du xvni c siecle, sa double laculte d’improvi- 
sateur et de critique severe pour lui-meme, la profondeur 
de ses sentiments, I’audace et l’independance de sa pensee, 
son romantisme commenc^ant, revolution et Teblouissante 
variete de son art. 

Beethoven fut cTabord un pianiste; il se fit entendre en public des 
I’Age de huit ans, mais sans provoquer le meme enthousiasme que 
Mozart enfant. II ne fut jamais un virtuose, au sens que les amateurs 
de concerts attachent a ce mot, et parait avoir toujours considere 
le piano comme un instrument « insuffisant ». Sa technique £tait 
inferieure k celle des pianistes contemporains : Clementi, W6lffe, 
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Lip.vvmci, Gelixkk. Instruit par Neefe d'apres les traditions de 
Ph. E. Bach, il avait plus de puissance quo de charme. « Sa manure, 
disait avec raison le chapelain Junker en 1/91, se distingue de 
toutes les autres; on dirait qu’il veut entrer dans un chemin nou~ 
veau. )> Romberg, en 1789, Cherubini un peu plus tard, trouverenl son 
jeu dur et sec. On lui opposait la delicatesse italienne des executants 
viennois. Hummel lui etait prefere. Pleyel dit de lui en 1805 : II rCa 
pas d'ecole; il ne faut pas Le regarder comme un pianiste; et ce mot 
semble d’une justesse parfaite quand on songe a 1 independance qui 
apparait dans les oeuvres de Beethoven, et a son caractere, d’apr&s 
lequel on imagine son jeu; mais il est difficile de dire qu il « n avait 
pas d'ecole ». Beethoven declara nettement (en 1818) qu'il avait 
l'intcntion d'ecrire une Ecole du piano , ou il aurait expose des prin- 
cipes en vue de proteger ses propres ouvrages conlre une execution 
mauvaise ( Verhunzung ), les Ecoles alors en usage lui paraissant insuf- 
fisanles. Le fait est atteste par son fidele ami Schindler (pages 182 
et 188 du 2° vol., 3 e edition, de la Biographie) et par Gerhard de 
Breen in g (dans le supplement aux Notions biographiques de We- 
geler). D'autre part, il y a un ouvrage que, d’apres le temoignage de 
Schindler, Beethoven estimait particulierement comme etant la meil- 
leure preparation a rintelligence et a l’execution de ses sonates : ce 
sont les Etudes de Cramer. Il en a annole une vingtaine pour son 
neveu ; J. S. Sherlock les a reeditees avec le precieux commentairc 
(Beethoven- Cramer , Selection Studies , etc., Londres, chez Augener, 
in-4 0 de 44 pages). Ces notes de Beethoven, — il est tres important 
de le remarquer — sont surtout relatives au rylhme et a la place des 
accents. 

Les sonates de Beethoven sont peut-etre plus intercs- 
santes que des compositions d’un Retire techniquemcnt 
superieur, cn ce sens qu’elles nous offrent un document 
psvchologiqae de premier ordre : la simplicitc et la facilite 
relatives de l’ecriture dirninuent la part dc convention qui 
interviententre le poete et Ie langage par Icquel il s’exprime, 
et en font des images a la foisplus directes et plus aisement 
saisissables de son caractere. Ce sont, comme les sympho- 
nies, des chefs-d’oeuvre de construction bien equilihree; 
et 1’artiste personnel est la tout entier. Certains critiques 
(Klaxwell, Helm^ se sont appliques a marquer surtout le 
lien qui rattache Beethoven a Haydn, et ont attribue a 
Mozart une originalite qui le met un peu en dehors ; c’est 
une maniere devoir qui peut etre justifieepar des faits assez 
nombreux mais d’ordre formel ; si Ton apprecie surtout 
une musique d’apres la pensee qu’elle exprime, et, pour 
ainsi dire, d’apres la quantile d’amequ’ellc contient, les trois 
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grands compositeurs — qui se sont connus de pres, etantnes 
le premier en 1732, le second en 1756, le dernier en 1770 
— apparaissent comme representant l’adolescence, la jeu- 
nesse, l’age viril de l’art instrumental. Haydn, avec cette 
fleur de naivete qui le rend si aimable, vaut surtout par le 
rythme, comme le montre bien, dans son oeuvre, la pre- 
ponderance des mouvements vils ; il vaut par la clarte, 
par la verve, par la souple et jolie arabesque de ses varia- 
tions et de ses menus developpements themaliques. Dans 
les sonates de Mozart, regne la melodie, enjouee sans 
doute et sereine, d’une ligne toujours tres pure, mais 
portant d’autres pensees. L’andante de la premiere sonate 
(en fa) est d’une melancolie un peu amere et comme lassee : 
dans le dessin de la phrase, dans la persistance du mineur, 
dans ces accoixls de septieme diminuee avec leurs notes 
dissonantes accentuees sur les temps forts, il y a l’indice 
d’un etat d’ame d’ou la douleur, reelle ou Active, n’est pas 
absente. L’adagio de la sonate en ut mineur de Mozart, 
malgre les idees legeres evoquees par le titre de « Fantai- 
sie )), a le meme accent (la seconde mesure semble faite de 
deux gemissements), mais avec une ampleur, une majeste, 
une concentration qui la rapprochent de la Pathetique. Et 
dans la conduite des developpements, quelle plenitude! 
quel progres ! L’allegro initial de la sonate n° 4 peut etre 
cite comme modele, pour l’importance donnee non seu- 
lement au theme secondaire, mais meme aux idees de tran- 
sition. Comme Haydn, comme J.-S. Bach, Beethoven est un 
grand inventeur de rythmes; comme Mozart, Beethoven est 
un grand melodiste; mais il y a dans son oeuvre des modes 
d’emotion que Haydn ignora, et qui ne furent qu’incom- 
pletement ceux de Mozart. 

Les premieres sonates formant Topus 2 (posterieur de cinq mois 
environ aux trios de Topus 1) sont oeuvre de toute premiere jeunesse. 
Elies furent publiees avec ce titre : Trois sonates pour le clavecin 
ou le piano-forte, composees et dedities d M Joseph Haydn , Docteur 
en musique, par Louis Beethoven (1796); mais elles etaient connues 
et appr&uees dans les salons depuis quelques annees. La premiere, 
en fa mineur, est ant6rieure a l*arriv4e de Beethoven k Yienne (1787). 
L* Allegro initial, si simple et si net, montre que le titre accole dans 
la dedicace au nom de Haydn, n’a rien d 'ironique (malgre la suppo- 
sition diabolique admise ou effleuree par Shedlock), L 5 Adagio, dont 



606 


LES TEMPS MODERNES 


le debut est emprunte au quatuor en ut de 1785, a deja un caractere 
beethovenien, remarquable encore dans la premiere partie du 
Menuetto et surtout dans le Prestissimo en forme dc rondo, notam- 
ment dans la belle phrase en la bemol majeur, deja digne de la 
Pathetique . — La sonate n° 2, en la majeur, est plus importante. 
L’ Allegro vivace debute par un theme, fonde sur la division classique 
de Foctave, qui a une soudainete piquante, avee la franchise et la 
vivacile d*un jeu d'enfant. La seconde idee accessoire (marquee 
express, a la findela page 14 de Fedition Litolff) forme, par son allure 
lyrique et 1‘ampleur oratoire de la periode, un Ires heureux contraste 
avec la premiere. L'ensemble est interessant au double point de vue 
adopte sans doute par le jeune Beethoven, lequel avait alors & 
paraitre comme pianiste et comme technicien. Le developpement de 
la premiere partie rappelle la mani&re' de Haydn, non celle de 
Mozart, car tous ses elements sont empruntes aux idees deja enon- 
cees. Le Largo appassionato est deja l’oeuvre d‘un penseur. 
Le Scherzo , qui reprend Failure enjouee, est construit comme un 
menuet des anciens mattres, et reproduit en abrege le plan d 5 un 
allegro de sonate : A, B, A'. Le Hondo , d’une ligne souple et gra- 
cieuse, fait hoimeur a l'originalite de Beethoven ; il se distingue 
des anciennes compositions de ce genre par. Fimportance des idees 
qui relient les reprises du theme fundamental : autrefois, elles 
n’etaient guere que des remplissages ; ici, elles ont une valeur egale 
et soutenue. — La sonate n° 3, plus ample que les deux precedentes, 
est une oeuvre purement musicale , qu’il faut lire comme telle, et qu’on 
chercherait inutilement a rattacher a tel ou tel dessein concu dans 
les a-cotes de la musique. "L'Allegro du debut, qui module du mode 
majeur d'i/£ au mode mineur, puis au mode majeur de la dominante, est 
caracterise par Fenergie rythmique du l er theme que fait valoir, par 
contraste, le dolce pastoral etlie de la 3 e idee. Des la 2 e ligne, il prend 
un peu Failure brillante du concerto pour piano. Le point d'orgue qui 
precede la derniere reprise du theme principal est comparable, pour 
son dessin fantaisiste, a celui de la sonate intituleo VAurore ; mais 
ce sont des traits de virtuosite pure, alors que la cadence de Fop. 53 
a une signification pittoresque. La seconde partie de cet Allegro, 
au lieu de developper le theme initial conformement a Fusage, 
reprend d*abord, a la seconde superieure, le motif qui sert de 
cadence a la premiere partie, et le transpose plusieurs fois pour 
aboutir au ton de la dominante de mi bemol majeur ou de nouvelles 
modulations, sur des accords arpeges en doubles croches, font une 
sorte d’exorde magistral avant la reprise du theme fondamental (en 
re majeur). Le Largo a un pathetique surtout sensible dans la partie 
ou il y a croisement des mains avec une croche accentu^e sur les 
temps faibles de la mesure. Le Scherzo , avec son anacrouse brodee, 
est d’abord une charmante construction, toute de gr&ce et de lege- 
rete, un peu deparee par un trio qui ressemble trop k un fragment 
d’ Etude en forme d’arpeges. L’ Allegro final a, comme le premier, le 
brio d'un morceau de virtuosite, avec une fantaisie et un humour qui 
semblent parfois r^sulter d‘une gageure. 
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La sonate en mi bemol majeur, op. 7, dediee a la comtesse de 
Klegevics, une des eleves pianistes de Beethoven a Vienne, fut publiee 
en 1797 et devint bientot la piece favorite, die Verliebte , des execu- 
tants. Le premier Allegro (debutant par 4 mesures que Marx prend 
a tort pour une sorte d'introduction) a une ardeur juvenile ou res- 
pire la joie de vivre; mais il parait superficiel a cote du Largo con 
gran espressione qui est la partie la plus importante de cette oeuvre. 
Ce second mouvement a une puissance palhetique de premier ordre: 
on y peut signaler, avec l’emploi du registre grave, les dramatiques 
silences sur les derniers temps des trois premieres mesures: dans la 
seconde phrase en 6ol majeur, les deux formules passionnees et 
d’une intensity d'expression croissante caracterisees par un saut de 
quarte, puis un saut de sixte (avec broderie superieure et inferieure 
du re); apres la belle phrase en la bemol majeur, le brusque arret 
sur un fa diezc, suivi, a la double octave superieure, d‘un gruppelto 
sur la septieme diminuee (mi bemol), qui est comme un lointain 
appel d'angoisse, et la transition — image de detresse suppliante, 
desesperee, — par laquelle on revient a une sorte de calme tragique 
avec le motif principal. Dans le contenu de ce langage sonore on 
peut faire entrer ce que la raison humaine concoit de plus grand et 
ce que le sentiment a de plus profond. Le second Allegro n‘est ni un 
scherzo ni un menuet, mais une sorte d‘ « intermede lyrique ». 
Le Rondo , poco allegretto grazioso , qui fait, avec le largo et le minore 
du second allegro, le contraste habituellement recherche par Bee- 
thoven, est une des pages les plus gracieuses et les plus enjouees 
que le compositeur ait ecrites, reserve faite, s’il est permis, de la 
phrase qui debute en ut mineur (avec triples croches a la main 
gauche) et ou reparait un peu la secheresse du style d 'Etude. 

Le recueil des trois senates en ut, fa , et re, op. 10,parut en 1798, 
chez le nouvel editeur Eder ; il est dedie a la comtesse Browne, dont le 
mari, general au service de la Russie, avait fait de nombreux voyages 
a Vienne; apres avoir ressenti les effets de sa munificence, Bee- 
thoven lui avait deja dedie le trio opus 9. Les deux premieres sonates, 
d’une allure simple et d’un rythme franc, semblent revenir a la 
maniere de Haydn. La 3 e leur est superieure par Tampleur et par 
Toriginalite. 


Cette sonate n° 3 de Top. 10 compte parmi les oeuvres 
grandioses; elle debute en presto , a Tunisson des deux 
mains, par un trait d’une ardeur passionnee; l’harmonisa- 
tion de ce theme, l’emploi de la forme arpegee puis svnco- 
pee, ne font qu’accentuer ensuite la puissance de cet exorde 
ex abi'upto qui est comme la prise de possession, par la 
volonte d’un geant, de l’objet de sa pensee. La seconde et 
la troisieme idee rencherissent encore. Ici nous sommes 
trbs loin de Haydn et meme de Mozart, en plein dechai- 
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nement cle l’inspiration beethovenienne ; et la vie pro- 
tonde cle Tame s’exprime avee eette fongue d’eloquence 
que J.-S. Bach mettait souvent dans le contrepoint pure- 
ment formel. La 4 C idee (fin de la l rc mesure, ligne 2, 
p. 79 de l’edit. Litolff) est d’une tendresse delicate, apaisee; 
et ses premieres notes ne sont que la reprise, en mineur, 
du theme initial, d’une violence si drama tique !.. . L’orage 
reprend bientot apres; la grandeur, l’eclat, la force impe- 
rative du morceau sont clus en partie a l’emploi tres 
simple de la gamme de la majeur clescendue d’abord en 
octaves par la main gauche, puis montee en crescendo 
furieux par la main droite sous forme d’oetaves arpegees 
avec broderie cle la note superieure. Apres une belle phrase 
de tendresse et d’accalmie qui debute par des blanches a 
1’unisson, cette partie se termine par un bref et coquet 
dialogue des deux mains, modulant du majeur au mineur, 
sur la peclale cle la. (Dans le developpement , cette note est 
employee coniine sensible, et conduit a la tonalite de si 
bemol.) Tout cet ensemble, d’une unite si puissante, 
semble avoir ete improvise; on connait cependant des 
esquisses qui attestent un assez long travail cle prepara- 
tion. Le deuxieme mouvement de cette sonate, Largo e mesto, 
a une telle majeste, empreinte de melancolie, que cette 
piece, ecrite pour piano forte ou clavecin, evoque le sou- 
venir des plus nobles et des plus grandioses compositions 
pourorgue. Le motif est d’ailleurs tres simple; on l’a rappro- 
che dela musique pour la mort de Claire, clans Egmont ; il 
n’a pourtant rien de funebre. II se compose cle cleux parties, 
Tune de 5 mesures modulant cle re mineur a sol mineur, 
1’ autre de 4 mesures faisant retour au ton initial. Dans la 
suite, d’une parfaite clarte cle construction, abondent les 
traits pathetiques et dramatiques. Tout cela n’est plus, a 
l’ancienne maniere, un jeu d’arabescpies diseretement colo- 
rees : une grande ame a penetre dans la musique et paide un 
Iangage d’un accent profondement personnel. Le Menuet 
est tres different des innocents badinages de l’ancien genre ; 
la 2 e idee, et les imitations qui en sont faites, rappellent 
plus le style de la fugue que celui du schei'zo. Les dialo- 
gues du trio sont eux-memes tres affranehis de la tradi- 
tion. Le Rondo paraxt un peu abstrait, froid et penible, 



LE GENIE DE BEETHOVEN. SONATES ET CONCERTOS 609 


faible en sonune, dans le voisinage ecrasant de ce qui pre- 
cede. 

La sonale « pathetique la plus populaire du reeucil a 
cause de son titre suggest! f, fut publiee vers la fin dc 
J 799. Nous c n avons donne plus haut unc breve apprecia- 
tion a laquelle nous n’ajoul crons que pen de mots. Ici encore, 
des la premiere page. Beethoven trans lorme la sonate. Les 
phrases lentes et majestucuses. au debut d’uiie oeuvre, ne 
sont pas rares chez Haydn ; mais elles Torment nn simple por- 
tique d introduction qui pour rail etre supprime sans que 
la suite en souffrit nne alteration essentielic; le grave ini- 
tial de la re pathetique » est tout autre : il reparait deux 
fois dans 1c premier monvcmenl; il est une partic organi- 
qne dc l'cnsemble, un element necossairc de la pensee 
qui en fait F unite. Ii est, au deraeurant, tres inferieur 
au « maestoso » de la 32° sonate op. ill. L Allegro molto e 
con bi'io , qui debute par une gamine mineure sans inter- 
val! e de seeonde, est eertainement remarquable par la 
richessc des idees et des modulations, mais inferieur, lui 
aussi, pour le pathetique, au premier monvement de la 
Y e symphonie. h* Adagio, plus encore que celui de la 
7 e sonate, est un chant ; la phrase en 8 mesures du debut, 
eerite a trois parties si bien equilihrees, est un type de 
beaute simple et noble, de sentiment contemplatif, digne 
d’etre compare aux plus hauts chefs-d'oeuvre de Fart grec. 
On y peut signaler l’audace geniale avec laquelle Beethoven 
passe du ton de la bemol mineur au ton de mi naturel 
majeur, grace uun/adieze quiparait snbstitue aunsoZbemol : 



Cette tonalite de mi majeur est bienlot abandon nee par 
un changement non moins expressif du groupe sol diez e-si 
naturel en la bemolwfo bemol : 



Comparieu. — Musique, II. 


39 
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Le Rondo final est encore la partie la moins pathetique 
de cette sonate. 

Lesdeux sonates qui forment l’opus 14 parurenten 1799. 
La premiere se trouve partiellement ebauchee dans des 
esquisses qui remontent a 1795. Elle fut remaniee on un 
(c quataor pour deux violons, alto et violoncelles, d' a pres 
une sonate composee et clediee a la baronne de Braun par 
L. V. Beethoven , arrange par lui-meme » (1802). C’est une 
oeuvre de style tempere. La partie la meilleure est V Alle- 
gretto; on est etonne du temoignage de Schindler nous 
apprenant que Beethoven le jouait commc un allegro 
furioso\ — Superieure a la precedente, la sonate en sol , 
n° 2 de Top. 14, est d’un bout a l’autre un chef-d’oeuvre de 
grace enjouee; apres avoir persiste dans V Andante, ce 
caractere prend, dans le Hondo , un air et une allure de 
mutinerie humoristique allant presque jusqu’au baroque. 

La sonate en si bemol, op. 21, parue en 1802. est une 
oeuvre purement musicale, pleine d’elan et de jeunesse; 
V Adagio n’est pas des plus originaux, mais a une belle 
ligne melodique, avec une ampleur qui rappelle la maniere 
de Hamdel. Le Menuet (dent le mineur permet d’admirer 
une fois de plus l’independance d’esprifc de Beethoven) et 
le Rondo ont la verve infiniment aimable de Mozart. 
L’usage de l’anacrouse dans les themes de debut a rare- 
ment produit des effets plus seduisants. 

La sonate en la bemol majeur, op. 26, est composee 
d’un Andante avec cinq variations, d’un Scherzo, d’une 
Marche funebre et d’un Allegro. Ces diverses parties 
expriment des nuances differentes d’un meme sentiment 
qui parail les dominer et faire Tunite de l’ensemble. Dans 
le premier mouvement et dans ces variations qui sont une 
reprise de la pensee (non un de ces jeux qu’on prolong© 
indefiniment), il y a une melancolie souxnante et qui, si 
Ton peut dire, cherche a se distraire : elle s’anime de 
forte passion dans les deux premieres periodes du 
Scherzo , s’enveloppe, dans le trio, d’une tendresse tres 
douce, et s'assombrit d’un deuil tragique dans Y Andante 
maestoso, complete par un epilogue non sans analogie 
avec celui que Chopin a donne a sa Marche lunebre. 
D’apres Ries et Czerny, Beethoven aurait emprunte l’idee 
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dc cette Mai'cia sulla morte d*un Eroe a un opera de 
PaOr, Achilla, represente a Vienne le 6 juin 1801. La 
sonate en la parut a la fin de la meme annee; mais, 
d’apres Nottebohm, un cahier d’esquisses en fait remonter 
le projet a 1799. M. Quittard a repris la question [Revue 
musicale de 1808), sans conclure. Czerny a dit aussi que, 
dans le finale, Beethoven avait imite la sonate en la 
bcmol dediee par Cramer a Haydn. Trop de differences, 
malgre des ressemblances de forme, separent les deux 
ouvrages, pour qu’on s’arrete a cette opinion. 

L'opus 27, publie en 1802, comprend deux sonates. La 
premiere, en mi bemol majeur, debute par un Andante 
assez bref, de caractere elegiaque (Nagel). On pourrait 
aussi bien dire que c’est un recit de ballade, ou encore 
une pastorale... II est coupe, de fa^on insolite, par un 
Allegro brillant, dont Failure fait songer a certaines pages 
de Weber, et qui a paru rompre l’unite de Fensemble. 
Cette oeuvre est purement musicale; elle a, par surcroit, 
le titre de Fanlaisie. La est toute 1’ explication de son 
etrangete. U Allegro molto e vivace, tout en noires, a une 
signification dramatique tres originale, justifiant le titre 
adopte par Beethoven. II en est de meme du bref Adagio 
d’expression intense et grave qui s’enchaine avec un Allegro 
un peu special et divers, commen^ant de fa^on myste- 
rieuse, preste et joyeux dans la suite, et concluant, apres 
un retour du theme grave et une cadence brillante, par 
une coda tres rapide. Cette sonate est une sorte de conte 
musical auquel on ne peut faire qu’un reproche : celui 
d’etre ecourte. 

La sonate n° 2 de Fopus 27 est presentee aussi avec le 
titre cc quasi una fantasia » ; et ce mot explique suffisam- 
ment la liberte du compositeur qui, au lieu de donner au 
premier mouvement la forme typique de la sonate, deve- 
loppe un Adagio un peu rhapsodique. Mais c’est une 
« fantaisie » pour le plan seulement; en ce qui concerne 
F expression, Beethoven n’a jamais rien eci'it qui vint plus 
directement de son coeur et efit plus de pathetique elo- 
quence. Sur le rythme de triolets qui regne immuable- 
ment dans cet Adagio, soutenu par des basses admirables, 
chante une melodie a la fois tendre et resignee, doulou- 
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reusement suppliante parfois. Tout ce qui est individuel 
est ineffable, a dit Leibniz. On ne peut que signaler ici 
des moyens d expression vus du dehors i la repetition , si 
belle en sa simplicity, de la meme formule (au soprano, 
mesures 5-7); les modulations d 'lit dieze mineur au ton 
parallel e (/?zz), au ton de si naturel, dc fa dieze , les 
brusques passages du majeur au mineur (mesures 9-10) ct 
inversement (mesure 15) : les passages du registre grave 
au registre aigu. les alternances de crescendo et de dimi- 
nuendo; cet intervalle de neuvieme (si naturel, do naturel) 
qui est un supreme appel de tendresse, repete deux fois, 
puis transpose a la seconde superieure dans la cl emigre 
partie; et, sur la pedale de sol dieze, tenuc clurant clouze 
mesures, ces arpeges, banals par eux-memes, qui, par un 
mvsterieux effet de la pensee musicale, deviennent Ie Jail- 
gage de Fame la plus passionnee, la plus tendrement sup- 
pliante... Ce monologue oil se concentre tant de vie per- 
sonnels est suivi dun Allegretto qui scmble continuer 
p appel de tendresse, mais sous forme aimable, souriante, 
courtoise, a la francaise, avec line eclaircie d’esperanee. 
Le finale. Presto agitato . est line explosion de passion 
eperdue. . . Par un des traits de genie qui abondeut dans 
cette partie, il est d’abord relie, en un dessin purement 
rythmique, a l’Adagio du debut. Au lieu d’etre arpege 
en triolets immobilises sur un intervalle de sixte, le 
meme accord bondit dans une montee cTassaut, haletante 
et furieuse. La ehevauchec des Valkyries, clans leclrame de 
R. Wagner, n’a pas plus de fougue sauvage. Le theme cle la 
symphonie en ut mineur, dont on a clit Ainsi frappe le 
Destin n’est pas aussi tragique que le sforzato soudain du 
double accord qui termine le trait initial, en croches posees 
sur un temps faible. Cette formule cst encore plus expres- 
sive cjuand elle est repetee clans la suite sous forme abregee. 
II n’y a pas ici de melodie proprement dite : ce sont des 
formes rythmiques traduisant, sans intervention apparente 
de la pensee, 1’agitation de Tame. II en est de meme des 
six mesures suivantes ou, sur la pedale de sol dieze, la voix 
du milieu se* meat a intervalles cle sixte des notes infe- 
rieures de la partie de soprano. Apres un point d’orgue 
dramatique, suivi par la reprise impetueuse du theme de 



LE GENIE DE BEETHOVEN. SONATES ET CONCERTOS 613 

debut, la vocalite reparait (V agitation passant a la basse) 
dans une phrase qui est pathetique d’une autre fagon, par 
raccentuation des temps faibles. et par des progressions 
comme celle-ci : 



On peut signaler, comme equivalent des coups de 
theatre qu’on admire chez les plus grands dramaturges, 
ces modulations hardies : 



Ce Presto , d’un realisme psychologique saisissant et 
d’une allure toute romantique, est cependant construit sur 
le plan normal de la sonate (ABA'), avec cette reserve que 
la troisieme partie est une trfes libre recapitulation de la 
premiere. Les arpeges et la cadence qui precedent, vers 
la fin, les deux mesures d’adagio, sont particulierement 
remarquables. Dans cette oeuvre de Titan, quelle influence 
ont eue certains faits de la vie intime et sentimentale du 
compositeur? Goethe disait.que la musique n’a besoin 
d’attache avec aucune donnee experimentale (et, pour cette 
raison, il eonsiderait Mozart comme le musicien ideal). 
Beethoven n’est pas precisement, ou toujour s, dans ce cas; 
mais on rabaisserait ses chefs-d’oeuvre en les expliquant 
par des chagrins d’amour. II faut se garder de dire : post 
hoc , ergo propter hoc ! Cette sonate lut appelee par les 
Viennois « Sonate de la tonnelle )) ( die Juaubensonate ), 
Beethoven en ayant improvise le debut dans un jardin. 
La sotte appellation cc Sonate du clair de lune » est impu- 
table a Rellstab qui, dans 1’ Adagio, croyait voir un elfet de 
la lune sur le lac des Quatre Cantons ! 

A “cette tragique sonate en ut dieze ou bouillonne tant 
de passion, succede, op. 28, Taimable Pastorale qui, 
d’apres le manuscrit original, fut achevee en 1801 : elle 
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parut a Vienne en 1802. Des le debut, elle sannonce 
eomme line oeuvre ingenue ; mais l’ingenuite d’un 
Beethoven, ainsi qu’il apparait dans la deuxieme partie 
du premier mouvement, dans 1* Andante et dans le finale, 
n’est pas celle de Haydn! Dans 1 ’Allegro initial, on a 
remarque le grand nombre des points d’orgue, la forme 
non rigoureuse de l’ecriture a quatre parties, la longueur 
de la ligne melodique (on pourrait dire, par excmple, que 
la premiere idee ne finit qu’a la 39° mesure!). On peut y 
joindre la douceur generate du discours musical, qui 
n'abuse pas des accents et se maintient (l rc partie) dans la 
sonorite caressante du piano. Sur une pedale de re naturel, 
qui, d’abord a la basse, passe ensuite au tenor, se pose, 
eomme entree de jeu, un accord de septieme, qui, faisant 
attendre sa resolution et supposant meme un membre de 
phrase antecedent (lequel serait ici sous-entendu), a la 
meme valeur expressive que des veux ingenus, au regard 
direct et legerement interrogateur. (On peut comparer la 
Symphonie I, qui debute par un accord de septieme sur 
la dominante du ton de fa majeur; le premier accord 
arpege de 1’ Allegro final de la sonate op. 26, V Allegretto 
de la sonate op. 27 n°2. C’etaient des nouveautes hardies.) 
Une page exquise est celle qui debute en do dieze majeur, 
et oule chant se reduit d’abord a une seule note (do dieze), 
brodee au demi-ton inferieur. Beethoven a ecrit la ses 
« Murmures de la foret », — ceux du bocage tout au moins. 
Ce chant qui se developpe par intervalles chromatiques tres 
doux, cet accompagnement delicieux oil le simple change- 
ment d’un mi dieze en mi naturel conduisant, par l’accord 
de septieme de dominante, au ton de la , donne une impres- 
sion de bien-etre si penetrante; ce n’est pas le tableau 
decoratifde la foret germanique, mais la poesic intime d’une 
nature moins inquietante, la paix estivale goiitec sous Ies 
arbres 


Dont 1‘ombrage incertain lentement se remue... 

L’Andante est un melange de noblesse beethovenienne 
et de grace legere. Le piquant episode en re majeur qui 
1’eclaire d’un sourire de malice n’est pas sans analogie 
avec le Larghetto de la Symphonie II (achevee en 1802). Le 
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Scherzo ost an jeu dont la fantaisie nous fait penser a ce 
que Chabrier ou Saint-Saens ont ecrit de plus original. 
Le caractere cc pastoral » en est absent; il reparait dans 
le Rondo final qui, par son theme initial rapproche de 
1 Allegro du commencement, a suggere sans doute le litre 
« pastoral » de la sonate (lequel n’est pas l’oeuvre de 
Beethoven lui-meme). II faut cependant observer que 
Beethoven ne maintient pas jusqu’au bout ce caractere 
nai’l, et que la puissance de son genie musical l’entraine 
en dcs episodes de grande envergure : son inspiration 
depasse le cadre de Tidyllc comme aussi l’esprit du rondo, 
et tend a penetrer dans un monde plus complexe. L’episode 
en sol mineur (p. 183, 1. 6, ed. Litolff) est rapproche par 
Nagel d un passage de la grande sonate en fa majeur 
(andante) de Mozart. 

Les sonates en sol majeur, re mineur et mi hemol 
majeur forment aujourd’hui l’opus 31. La deuxieme de ce 
recueil est la plus importante. 

Les deux premieres sonates de Topus 31 parurent en 1803, dans 
le 5 e cahier du Repertoire des clavecinistes de Nagell. La derniere 
parut dans le ll e cahier du m£me recueil, en formant, avec la sonate 
palhetique, 1 opus 23. A Vienne, Simrock edita les deux premieres 
compositions en 1803. Un peu plus tard ful public l’ensemble : Trois 
sonates pour le clavecin ou piano-forte , oeuvre 29 (sic) d Vienne , chez 
Jean Cappi. La sonate n° 1, en sof est consideree avec raison comme 
inferieure aux oeuvres habituclles du maitre. Czerny, qui 1’avait 
etudiee avec Beethoven lui-meme, trouve le premier mouvement 
« energique, amusant et spirituel » ( launig und geisireicli ), Cet 
Allegro vivace debute de facon tranche et ddcidee; mais on ne tarde 
pas a rencontrer des remplissages purement pianistiques. Le compo- 
siteur genial qui, a la lin de la sonate en ut dieze mineur, donne 
une expression tragique a une simple gamme chromatique et a un 
trait sur les notes d‘un accord de neuvieme, introduit ici, des la 
4° ligne, des dessins en doubles croches, des gammes et des arpeges 
qui sont unpeu vides. L’Adagio, que Czerny appelle une romance ou 
un « nocturne », merite la premiere qualification, mais dans le sens 
defavorable du mot. Plein de traits a effet, il est cc italien » (Marx), 
ou trop pres de la premiere maniere de Mozart (Elterlein). Nagel 
en rapproche le th&me du passage de la Creation de Haydn que nous 
donnons en tele de la page 646. 

Avec la sonate en re mineur, nous entrerions, d’apres 
certains critiques, clans cette « scconde periode » oil le 
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maitre a modifie son style, et dontl'e debut est marque, 
pour la symphonic, par 1 'Herdtque. Czerny n’a-t-il pas 
rapporte cette parole de Beethoven : « Je ne suis pas 
content de mes ouvrages anterieurs; je veux entrer dans 
une nouvelie voie »? II nous parait cependant difficile de 
parler d’un progres, apres le n° 1 de l’opus 27 que nous 
regardons comme une limite dans rexpression du senti- 
ment et la realisation du beau purement musical. Ce qu’on 
peut dire de plus elogienx de la sonate en re, o’ est qu’elle 
est a la me-me hauteur que ee chef-d’oeuvre. Elle debute, 
de fagon solennelle, par l’arpege d’uii accord desixte, a 
la dominante du ton de re, mais prend bientot une allure 
passionnee, inquiete, romantiqne. 

Au sujet des 13 premieres mesures de 1’ Allegro qui suivent la 
transposition en ut de la formule du debut, nous ferons une obser- 
vation qui pourrait trouver place presque a chaquc page du recueil 
usuel des sonates. Elle concerne les di^reses marquant les divisions, 
rythmiques et qui sont comme la ponctuation d’un texte musical. On 
lit dans les editions courantes (pour nous borner a ce fragment) : 
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II est inutile d'insister surla difference de ces deux versions. La 
seconde nous parait seule conforme a la pensee de Beethoven. L'ecri- 
ture que le compositeur peut avoir adoptee sur son manuscrit ne 
fournirait nullement, un argument decisif pour adopter ou repousser 
l’une de ces formes. D'abord, les signes rythmiques sont la ponctua- 
tion d’un texte; et la ponctuation d’un texte appartient a celui qui 
l'edite. En second lieu, il y a quelque chose de bien plus important 
que Tobservation ou 1‘inobservation graphique de la dierese par le 
compositeur lui-meme sur le papier a portees : c’est la structure de 
la phrase.. Notre Allegro commence par une anacrouse qui se repro- 
duit necessairement dans les membres de phrase qui suivent; aussi 
pensons-nous qu’au lieu de 



Ces diereses, en degageant l'anacrouse des membres de phrase, 
leur restituent Yenergie du discours musical, enerve, affadi, par l'ha- 
bituelle absence de ponctuation rythmique. Et cette correction nous 
parait indispensable dans le texte d’une oeuvre ou se dechaine 
une volonte obstinee, presque menacante. 

Ce premier mouvement est dramatique comme le finale 
cle la sonate en ut dieze, mais avec une nuance differente 
et tres speciale : c’est encore an ouragan de passion,, 
mais dirige par une force consciente qui semble vouloir 
dominer un obstacle et affirmer sa toute-puissance. Les 
notes isolees que la main gauche frappe au-dessus de la 
droite (p. 202, lignes 6 et 7) ont la valeur dun geste impe- 
ratif; et, apres la modulation en mi naturel majeur, les 
ibrmules breves, haletantes (avec des anacrouses, cette 
fbis, indeniables), qui repetent la meme idee en moreelant 
la periode, eveillent l’idee d’une liitte pathetique... La 
forme de 1’ensemble, sans que 1’unite d’expression en 
soit jamais troublee, est libre comme le genie lui-meme. 
Ainsi, dans la 3 e partie, apres avoir reproduit le Largo de 
debut, Beethoven ajoute un recitatif d'une dizaine de 
mesures, sans accompagnement, coupe par 3 mesures 
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d allegro et 2 mesurcs d ’adagio. Et ricn n’est plus emou- 
vant, apres le point d’orgue et le changemcnt cnharmo- 
nique de la bemol en sol dieze, que les accords mvsterieux 
qui suivent, pianissimo, interrompus, de quatre en quatre, 
par des arpeges qui sont des eclairs de passion. Tout cela 
est inexplicable par les regies du genre ou les habitudes tra- 
ditionnelles, mais souverainement beau. Dans Fidelio, 
dans les operas anterieurs, il n’v a ricn de comparable a 
cette derniere page. Beethoven cree, avec les sons et les 
rythmes, un langage direct de Tame. Ces observations 
s’appliquent aussi a V Adagio en si bemol, d’une gravite 
recueillie oil reparait, apres le triomphe douloureux, une 
sorte de tendresse reparatrice et presque repentante. 
L * Allegretto final, remarquable par sa forme tripartite et 
l’unite de son rythme. semble vouloir effacer tout souvenir 
penible par un retour normal a la joie do vivre. 

Un peu pule et depourvue d'int^ret humain , parait, h c6le de ce 
monument, la sonate n° 3 de Topus 31. Elle fut publiee en 1804. 
C’est une oeuvre du genre tempere, d’une musicalite discretement 
coloree de passion, et ou pr^dominent les sentiments aimables. II y 
a un art de sourire en musique; Beethoven y excelle dans V Andante 
et dans le Menuet. Le do bemol qui, seul, empechait Lenz de rattacher 
cetle petite piece a la maniere de Haydn et de Mozart, n’est qu'une 
touche un peu plus vive dans un tableaulin, un mot un peu plus 
accentue dans un madrigal, une moue de coquetterie; et le trio 
semble avoir ete ecrit par la plus charmante des trois Graces... Le 
finale, qui reunit la forme rondo et la forme sonate , est, d'apres 
Nagel, un « torrent de feu » ( feurig strumende Finale I) Sans doute; 
mais ce tourbillon est celui d’une danse saulillante : cette flamme est 
celle d'une joie un peu superficielle. Les sentiments profonds y ont 
peu de part. — Les deux petites sonates de Topus 49, de cinq pages 
chacune, sont d’innocentes et faciles ceuvretles, au bas desquelles on 
ti& s’elonnerait point de Irouver la signature de Haydn enfant. Leur 
publication fut annoncee par la Wiener Zeiiung du 19 janvier 1805, 
mais elles etaient tres vraisemblablement composees bien avant cette 
date. 

Nous revenons it la grande poesie et au romantisme 
depassant Tart traditionnel avec TO Aurora , op. 53. D’apres 
Thayer, cette sonate eblouissante fut composee, ainsi que 
V Appassionata, a Dolling, durant l’ete de 1804. On ima- 
gine sans peine qu’elle ait ete inspiree par une de ces 
journees du mois de juin oil les levers de soleil sont si 
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beaux. Elle est annoncee par la Gazette de Vienne du 
15 mai 1806, comme « Grande Son ate pour le piano-forte, 
dediee au comte de Waldstein » (lequel s’etait rendu a 
Bonn en 1787 et s’etait lie d’amitie avec Beethoven). On 
pourrait lui donner la meme epigraphe generate qu’a la 
svmphonie pastorale : la description reelle y est discrete, 
et le sentiment anime tout. Quant au plan, bien qu’il soit 
classiquc dans ses grandes lignes, il serait difficile d’en 
rendre compte en entrant dans le detail du discours, telle- 
ment est riche et continue Inspiration du niusicien. Beetho- 
ven entre tout de suite in medias res . Un theme de quatre 
mesures prelude au grave, dans un pianissimo approprie a 
l’idee de commencement, et le voila qui se hate de 
moduler a la dominante sur laquelle se pose, dans le 
registre aigu. un dessin bref qui est comme un geste indi- 
cateur. Autre anomalie, au regard des maitres d’ecole : a 
la cinquieme mesure, ce theme se repete, mais brusque- 
ment, sans liaison, dans le ton eloigne de si bemol, 
seconde infcrieure du ton initial. Faut-il aller jusqu’au 
point d'orgue de la treizieme mesure pour trouver, comme 
ie psnsait Lenz, la fin de ce qui constitue X antecedent de 
la premiere idee? Peut-etre; mais. demande Nagel, ou finit 
le consequent , la seconde partie de la periocle?... Sans 
doute a la mesure 31 ; mais elle conclut sur le ton de si 
naturel majcur, apres avoir debute en utl Tout va , tout se 
renouvelle. sans souci des regies de la rhetorique sonore. 
Le genie de Beethoven semble emprunter ii la Nature 
quelque chose de son independance et de sa diversite. II a 
des brusqueries qui sont des trouvailles de genie. Ainsi, 
dans la troisiepie partie de 1* Allegro, il ne peut se 
resoudre a une simple recapitulation, et introduit un epi- 
sode entre le theme fondamental et sa reprise en substi- 
tuant brusquement un la bemol au sol normal : 



Partout l’expression est intense, mais obtenue par les 
moyens les plus simples. Apres une page qui a un carac- 
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tere purement instrumental, chante (a la 35 e mesure) une 
melodie c[iii se ramene a la suite descendante et remon- 
tante : sol , fa , mi , re , do , re , /?az, , sol , et cette belle 
phrase, oil la vision des choses semble devenir une religion 
de la Nature, fait songer aux vers du poete : 

L’Aurore apparaissait. Qaelle aurore? un abime 

D’eblouissement vaste, insondable, sublime : 

Une ardente lueur de pctix et de bonie. 

Beethoven avait d’abord ecrit un Andante pour fairc 
suite a F Allegro. Ries raconte que cet andante parut trop 
long ii un ami. et que Beethoven, se rendant enfin a la cri- 
tique, le remplaca par V Adagio actuel. Cette page qui sert 
d’introduction au finale est un monologue sans rapport 
apparent avec le sujet de Faurore, mais dun sentiment 
prolond, reveur, plaintif. caraelerise par la brievete dcs 
premiers motifs qui semblcnt ebauches comme des gestes 
d’admiration, par le chromatisme (basses des mesures 1-6), 
la liberte des modulations, et, dans la phrase chantante du 
milieu, par l’usage de l’ecriture tantdt a trois, a deux et a 
quatre parties. A la 17 p mesure, ii y a une reprise de 
Fensemble avec ebauche d’un developpement qui s’arrete 
bientdt devant le Rondo. Ce finale, fresque eblouissante, a 
plus de 500 mesures ; il nous revele un Beethoven aussi eton- 
nant dans la musique decorative que dans Fexpression de la 
vie la plus intime et la plus profonde de Fame. L’imagina- 
tion d’ou il est sorti est d’un autre genre que celle de 
Hrendel ecrivant presque mecaniquement une soixantaine 
de variations sur un air de chaconne : le colons est 
d’une richesse magnifique, les rythmes abondent comme 
les sources et les torrents dans certaines montagnes, mais 
tout est oeuvre de sentiment. Beethoven agrandit et gene- 
ralise son sujet : il y voit surtout, sans souci du detail ii 
effet, la remise en marche, le reveil chantant et comme le 
ruissellement de la vie universelle. Pour peindre.Fanrore, 
il semble n’avoir regarde que dans son propre coeur. 

La sonate en fa majeur, opus 54, parue en 1806, n‘a que deux 
mouvements : un Tempo di menueito qui n'est ni un menuet, ni un 
premier acte de sonate, mais peut £tre regarde comme un petit 
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rondo, et un Allegretto, sorte d’etude magistrale, qui affecte la meme 
forme. L'ceuvre est aimable et souriante, mais sans caractere tres 
personnel. 

La sonate en fa naturel mineur, op. 57, compte parmi 
les oeuvres ou on reconnait le mieux le genie du Maitre. 
La premiere edition est de 1807 (a Vienne, au bureau des 
Arts et d’Industrie) ; mais les cahiers d’esquisses montrent 
que certaines parties, furent en preparation des 1804. Elle 
estdediee a au comte Frangoisde Brunswick », admirateur 
et ami de Beethoven, violoncelliste distingue. Schindler 
fait observer qu’elle enrichit la tessiture du piano en l’eten- 
dant jusqu’au mi r Ries parle d'une tres longue promenade, 
ou on avait perdu son chemin, et au cours de laquelle 
Beethoven avait grommele, quelque peu hnrle meme 
( gekeult ), sans rien chanter de precis. C’etait le dernier 
Allegro de sa sonate qui grondait dans satete! cc ku retour, 
ajoute Ries, Beethoven entra dans sa chambre et, sans 
dter son chapeau, se mit au piano. Je nTassis dans un coin, 
et bientot il oublia ma presence. Pendant plus d’une heure, 
il fit la tempete sur le clavier en essayant le nouveau et 
beau finale de son oeuvre. Enfin, il se leva, parut etonne de 
me voir, et dit : Aujourd’hui , je ne peux rien vous jouer ; 
il faut que je travaillel » A cette composition — dont la 
caracteristique n’est embarrassante que si on a des preoc- 
cupations de critique etrangeres a Part musical — on a 
donne diverses etiquettes compliquees : unbewusste Pro - 
grammusik , musique a programme inconsciente, Situation- 
musik (Kohler), Gelegenheitmusik , musique de circonstancc 
(Nagel), dans le sens ou Goethe entendait ce mot pour ses 
propres poesies... Des concepts qui entrent dans ces voca- 
bles composes, nous inclinerions a ne retenir tout simple- 
ment que le dernier : Musik. Le titre d 'appassionato, — qui 
conviendrait a tous les chefs-d’oeuvre de Beethoven, y 
compris la Messe solennelle — suggere, il est vrai, Pidec 
d’intentions realistes, de modeles empruntes a P experience, 
de dessous tr&s humains permettant de livrer en langage 
commun le secret de cette sonate, dont il n’est pas une 
mesure qui n’exprime quelque chose de la vie de Fame. 
Mais une telle musique epure et transforme tous les fer- 
ments de souffrance ou de joie dont elle est alimentee. Ici,. 
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Beethoven traite le sujet cc passion » comine il a traite lc 
sujet de F « aurore », avec toutes les puissances de son 
cceur inseparablement unies a celles de son imagination, 
objectivement et de fagon tres generale, en penseur et non 
en martyr, en artiste qui construit et non en homme qui 
se confesse. Si c’est une tragedie, elle ressemble a celles 
de Sophocle* a la l’ois pathetiques et sereines, construites, 
comme les temples grecs, avec un sentiment divin de 
Fharmonie. Yainement, on y chercherait le signe d’unc 

1 

ame malade ou troublee. Dans Y Allegro en -g- qui debute, 

au grave, par un theme d’une ligne si noble et si nette, la 
partie la plus admiree est la deuxieme ( developpement dc 
69 mesures), oeuvre de geant dont la puissance persiste 
dans la libre reprise de la premiere partie et dans la coda 
qui la complete. L 'Andante con moto, d’une tonalite qui 
est a la tierce majeure au-dessous du ton regnant dans 
Fensemble de la sonate, a cette grandeur et cette noblesse 
beethoveniennes qui sont faites de simplicity Beethoven 
varie un theme de 16 mesures, aux basses magnifiques, 
decomposable en formules qui ont peu de traits communs, 
inais sans tomber dans Fetalage de virtuosite habituel aux 
Variations proprement dites, ce qui eut arrete le mouve- 
ment de F oeuvre et rompu son unite. Le Finale , fruit d’un 
travail de meditation et de corrections qui est connu par 
plusieurs esquisses, a une forme qui appartient plus au 
plan d’une sonate qu’au genre rondo. II a deux parties 
(avec reprise), dont la seconde introduit une pensee nou- 
velle, traitee comme un episode. Pour Fexpression, il est 
du meme genre que le finale de la sonate en ut dieze 
mineur. Apres une introduction de cinq mesures, dont le 
rythme enei'gique ne reparaitra plus, et qui est comme un 
coup de theatre (dissonance de septieme imperieusement 
frappee) annon^ant une apre repi'ise de la lutte, il se 
dechaine en sourd grondement d’orage, avec une vehemence 
toujours grandissante, suivant une progression d’abord 
sensible dans la transposition du theme a la seconde supe- 
rieure (re bemol au lieu d ’ut). C’est la surtout que Feti- 
quette appassionata est justifiee. Il y a de brefs fugatos, des 
imitations serrees, des strettes qui sont comme des corps a 
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corps pathetiques dans un combat de heros. Et tout s’apaisc 
a la fin, dans la serenite de Fart triomphant. 

La 25 e sonate cn fa dieze mineur, op. 78. est separee de 
la precedente par un intervallc que remplirent, entre autres 
chefs-d oeuvre, la composition de Fouverture pour Coviolan , 
la \ c et la \ I L symphonic, le 5 e concerto pour piano. 
D apres le catalogue de la Bibliotheque de Farchiduc 
Rodolphe, a qui Beethoven en avait envoye line copie 
manuscrite, ellc fut terminee en octobre 1807 (en Hongrie, 
dans le chateau du comte de Brunswick). ELle fut publice 
en 1810 (Leipzig, chez Breitkopf) avec le titre de « Grande 
Sonate pour le piano forte dediee a M 016 la comtesse The- 
rese de Brunswick ». On a eherche, sans beaucoup de 
succes. a preciser la nature des relations (amour ou amitie?) 
qui avaient motive cette dedicace. En mai 1807. Beethoven 
disait dans une lettrc au comte : cc Embrasse ta soeur The- 
rese ». Et Therese. qui a droit, comme quelques autres 
femmes, au titre cc d immortelle bien aimee », puisque son 
nom est au frontispice d’nne oeuvre de tendresse signee 
d un tel nom, envoyait son portrait a Fami de son frere 
avee ces mots : cc Au rare genie, au grand artiste, a Fhomme 
bon! » Le document le plus precieux qui puisse nous 
eclairer est cette sonate n° 25. Elle est profondement 
expressive, et d’un caractere tout intime, comme ces pieces 
de R. Schumann pour lesquelles la publicite de la salle de 
concert paraitrait brutale ou indiscrete et qui doivent etre 
senties dans un a-parte recueilli. Techniquement, e’est 
une fantaisie, presque une rhapsodic, ou sont abandonnees 
les regies ou les habitudes concernant la disposition de la 
forme et le traitement des motifs. Elle dehute par un adagio 
de quatre mesures, d’une ligne ties pure et tres elegante, 
dont le theme ne reparaitra pins. C’est comme Fagenouil- 
lement devant Fautel et Facte preliminaire d’adoration 
avant Foffice du jour! Infiniment douce, toute penetree 
d’un respect attendri, la pensee monte, invisible encens, 
dans la tonalite blonde et doree de fa dieze : 
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Beethoven n’a rien ecrit de plus penetrant que eettc 
courte phrase, si simple pourtant! belle commc un dc ces 
vers lameux qui en disent plus long qu’une tirade, et qu’on 
aime ii citer pour resumer lout un orclre d’idees. 

Dans la suite, on trouve line serie de periodes dont 
chacune est un tout, ce qui donne a l’ensemble un air 
rhapsodique ou fragmcntaire; E unite est neanmoins par- 
faite : elle a son principe dans le sentiment, non dans 
Eemploi dc moyens exldrieurs. Laparticde developpcment, 
qui conserve ce caractere. est remarquable par les modu- 
lations. Elle reprend d’abord le theme fondamenlal en fa 
dieze mineur, puis passe en la majeur, ensol dieze mineur, 
arrive entin au ton d 'ut dieze qui nous vamene facilement 
au point de depart. Dans la 3 C partie (que complete une 
tres belle coda), il faut signaler celte solution dc la lignc 
melodique, oil le sentiment se retient (ici encore, on pense 
ii Schumann) : 



Le second mouvement, un peu inferieur au premier pour 
la nettete et la prolbndeur de l’expression, porte E etiquette 
« Allegro Vivace ;>, mais peut etre assimile a un Rondo. 
II n’est pas exempt de singularity d’ecriture, et de har- 
diesses de modulation. U 11 executant d’intelligence supe- 
rieure pent seul en penctrer et en laire comprendre le sens 
un peu luyant. 

La sonatine en sol majeur, parue en decembre 1810 a Leipzig, 
revient a la forme primitive et simpliste de Haydn. C’est de la 
musique pure, agreable, superficielle. Dans YAndante, la phrase 
en mi bemol est legerement poncive, et d’un ilalianisme ou on 
reconnait mal 1'auteur des oeuvres colossalcs dont nous venons de 
parler. Wasilewski conjecture, non sans raison, que c'est un essai 
de premiere jeunesse que Beethoven aura publie pour satisfaire aux 
exigences d’un editeur. 

Fort au-dessus de cette aimable brunette du piano, mais 
a une assez grande distance des compositions de premier 
rang, est la sonate en mi bemol majeur qui, avec le sextuor 
du meme ton, forme l’opus 81. Dans la serie que nous 
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passons en revue, son originalite fait apparaitre le genie 
de Beethoven sous un nouvel aspect. Elle fut publiee en 
1810 avec ce titre : Les Adieu.x, V Absence et le Retour , 
sonate pour le piano-forte composee et dediee d Son Altesse 
impenale l Are hulue Rodolphe d’ Autriche (Leipzig, chez 
Breitkopf). Des eirconstances tragiques ont mis sur ses 
deux premiers mouvements l’ombre d’une tristesse pro- 
fonde ou le patriotisme et Fanatic ont une part egale. 
L Autriche avait declare la guerre a la France en 1809; 
mais Napoleon, prenant Inoffensive, avait bientot marche 
sur Vienne. L archiduc Rodolphe dut abandonner la capi- 
tale (4 mai 1809), et c’est ce depart qui inspira le melan- 
eolique adagio au-dessus duquel le compositeur a inscrit 
ce mot de sa propre main : das Lebewohl (i’Adieu). 

Rodolphe rentra a Vienne le 10 Janvier 1810. De la, un « pro- 
gramme )) de musique en trois parties, ce qui ne signifie pas que 
cette sonate est une <c musique a programme », si l*on enlend par Ik 
une musique au service d’un texte litteraire donnant des indications 
precises. Les chagrins dc la separation et de l’absence chantes ici 
sont aussi bien ceux d’Israel que ceux de 1’ Autriche, aussi bien ceux 
de Tile et Berenice que de Beethoven et de son ami Farchiduc. On 
peut hasarder que le c6te faible de cette sonate, malgre la sincerity 
et la profondeur du sentiment, est une technicite musicale parfois un 
peu seche ou trop courte. Ce mot Lebewohl , directement note, donne 
lieu a un rythme melodique d’abord languissant et comme abattu, 
puis — suivant la Ioi des contrastes si chere a Beethoven — d’unpathe- 
tique presque <$perdu. Nous comprenons ainsi le debut de 1’ Allegro ; 


le. "be wohl , le.bewohl, le.be . wohl. 


A 
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le la initial 4tant un epiphoneme (c*est-a-dire la phrase ressemblant 
a un vers qui commencerait par une exclamation). II nest guere de 
mesurc, dans tout F Allegro, ou ce theme ne reparaisse. Dans le d£ve- 
fofcppement, il est associe h la forme (plus ou moins all^ree) qu’il a 
dans FAdagio. Les critiques (Lenz, Fetis, Marx, Wasilewski, Nagel) 
ont ete assez embarrasses pour expliquer le c£l6bre passage oh la 
quinte de dominante sonne sur Faccord de tonique. On peut y voir, 
Combarieu. — Musique, II. 40 
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tout simplement, une image musicale traduisant 1‘idee de separation 
par la desagregation d'un theme; l'idee ou le sentiment dn chagrin 
appellent assez naturellement une dissonance. II faudrait avoir vrai- 
ment la superstition des regies d’ecole, pour dire, comme l’a ose 
Fetis, qu’une telle hardiesse « n’est plus de la musique ». Dans le 
finale, ouvert par un prelude brillant et termine par la coda Poco 
andante , l’esprit musical prend failure d une gaite franche, mais 
dans l’expression de laquelle n’apparait pas l’imagination ordinaire 
du Maitre. 

Apres cette oeuvre, Beethoven passa cinq annees sans 
rien ecrire pour le piano ; il serait vain cle rechercher les 
causes de cet abandon momentane. Le 9 juin 1815, la 
Gazette cle Vienne annonfa la sonate en mi raineur op. 90, 
qui, nouveaute remarquable, fut pnbliee avec un titre redige 
en allemand. Le comte Lichnowski. auquel elle est dediee, 
etait un musicien distingue, eleve de Mozart. II voulait, 
raconte Schindler, epouser une chanteuse du theatre de la 
Cour, ce qui ne laissait pas d’etre difficile pour un homme 
de sa condition; il interpreta L oeuvre de son ami Beethoven 
comme un tcmoignage de sympathie dans lequel il s’amu- 
sait a reconnaitre une histoire d’amour : le premier mou- 
vement, disait-il, pourrait etre intitule Lutte de la tete et 
du cceur\ le second. Conversation de Camant et de Vamante . . , . 
Avant tout, cette sonate est un tres bel exemple de discours 
musical qui, d’une formule Ires simple (les deux premieres 
mesures) tire un developpement d’une ampleur admirable 
ou tout s’enchaine avec une noblesse soutenue, une logique 
et un art des contras tes qui sont la perfection du genre. 
L’idee principale, reprise sur les degres d’une gam me 
ascendante (mes. 1-8), est suivie d’une seconde idee en 
majeur tres doux et de mouvement conlraire, qui aboutit, 
dans le grave, au ton de la dominante. Une reprise du 
premier rythme ramene a la tonique (mes. 16-24); elle 
se lie a une tres longue periode oil abondent les themes les 
plus varies et cjui ne prend fin qu‘a la mesure 81. Tout 
cela doit etre joue mit Empfindung und Ausdruck , avec 
sentiment zt expression. — Expression de quoi?Lcs critiques 
aimant Tanecdote ont eherche une reponse plus ou moins 
romanesque en voulant faire marcher de pair la biographie 
et l’analyse; mais pour un musicien, un pareil discours 
musical est tres clair par lui-meme, et tout « programme » 
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ne pourrait que l’obscurcir. L’illusion d’une lutte cc entre 
la tete et le coeur » est d’autant plus puerile que, dans les 
oeuvres de Beethoven, le sentiment est toujours pensee, la 
pensee toujours expressive, et l’un et 1’ autre toujours domines 
par le genie musical. A la fin de la partie qui commence 
a la mesure 82 et qui est consacree au developpement, on 
trouve un theme transforme d’abord par allongement de 
valeurs dans une imitation en canon, puis abrege, et abou- 
tissant (mes.140), comme dans la sonate de V Adieu, a une 
dissonance hardie ( sol naturel contre fa dieze) ; cette har- 
diesse est adoucie par un p.p.; comme dans un cclebre 
passage de la symphonie hero'ique, elle annonce la reprise 
du theme fondamental (3 e partie de Y Allegro). Dans le 
Rondo , qui debute de la fagon la plus aimable. mais qui, 
dans la suite, incline vers l’elegie, devient abstrait et un 
peu touffu, on trouve (p. 321 de Ye d. Litolff) une pierre 
d’achoppement plus insolite : la main droite attaque le si 
nature! qu’elle brode a la seconde superieure, tandis que la 
main gauche, a i’intervalle de neuvieme, attaque un do dikze 
qu’elle brode a la seconde inferieure, si bien que, quinze 
fois de suite, on entend si f rotter contre do et do frotter 
contre si; immediatement apres, en des mouvements con- 
traires, durant deux mesures, les deux mains ne s’accordent 
pas mieux : on entend la tierce la naturel-rfo dieze sonner 
contre si natureWv? dieze. II faudrait etre bien pedant pour 
crier au scandale, ou bien naif pour expliquer cette ano- 
malie en rappelant que Beethoven etait sourd et ne s’en- 
tendait pas lui-meme, car de telles formes d’ecriture 
parlent' aux yeux aussi bien qu’a Foreille. II faut y voir la 
libre fantaisie d’un compositeur qui, apres avoir exprime 
dans les mouvements vifs de la sonate toute la grace et 
tout 1’esprit dont ils sont susceptibles, cede, inconsciem- 
ment ou non, au desir de depasser les cadres du genre et 
d’elever l’idylle a sa taille. Cette tendance d’un genie qui 
ne s’endort pas sur la tradition et tente des voies nouvelles 
est encore plus remarquable dans les cinq poemes dont il 
nous reste a parler. 

La sonate en la majeur, op. 101, achevee en 1815, 
publiee en 1817, et dediee a une pianiste tres distinguee 
(Dorothea Grauman, qui epousa Tofficier autrichien baron 
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de Ertmann), est en dehors, pour ce qui concerne Ic plan, 
de toutes les traditions. Son premier mouvement est un 
Allegretto sentimental et delicat, dont les modulations et 
les iormules rvthmiques ont un charme rare, mais qu’il 
serait impossible de soumettre aux analyses coutumieres 
distinguant une premiere et une seconde idee, une exposi- 
tion, un developpement. une reprise. C’est une chaine 
d’idees melodiques, un discours ou la pensee est si riche 
qu’elle semble ne pas pouvoir conclure (bien que le mor- 
ceau n’ait pas plus de deux pages). Ici, le genie ne consi- 
dere plus les cadres de la composition commc un point 
d’appui : il domine la forme et s’abandonne a l’inspiration 
en tirant tout de lui-meme. La seconde piece n’est pas 
moins extraoi'dinaire : c’est une marche a grandes enjam- 
bees, d’un mouvement tres rapide et violent, max'che de 
geant qui voudrait forcer l’entree d’une region intei'dite. II 
y faut signaler, avec ce rythme volontaire et persistant, 
1’ecriture a 3 et 4 parties, l’usage frequent du style d’imi- 
tation (debut canonique de la phrase en re bemol, fin de la 
page 325); une mesure apres le point d’orgue d ’ut 9 fugato 
d’une nouvelle idee ou le theme a trois i*eponses succes- 
sives, et une sorte de trio en si bemol, ou le rythme de 
marche est abandonne pour un dialogue entre les deux 
mains qui fait contraste avec toute la premiere partie. 
L’Allegro final est plus oidginal encore. II est precede d’un 
tres bi'ef adagio de caractere contemplatif et sentimental 
suivi d’une cadence (arpege de l'aceord de mi naturel 
majeur avec notes essentielles brodees a la seconde infe- 
ldeure) qui n^est nullement un trait de bravoure, mais qui, 
par des voies insinuantes et douces, ramene le motif de 
Taimable et delicat Allegretto par lequel commence la 
sonate. Puis, comme si le compositeur voulait echapper, 
par une x'esolution soudaine, au charme de souvenirs trop 
seduisants, Y Allegro est attaque sur un theme de joie un 
peu maussade qui l'emplit toute la premiere partie, avec 
persistance de la meme formule, sans second theme bien 
reconnaissable. A peine peut-on relever quelques transi- 
tions formant episode. Une phrase de huit mesures semble 
vouloir donner a la pensee une direction nouvelle; mais 
brusquement, en fortissimo , sont frappees les deux pre- 
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mie res notes du motif initial, sur lequel, en mineur et 
piano , vient s’edifier une fugue enorme, traitee avec autant 
d’independance qne tout le reste. La seconde partie fait 
son entree par une reponse a la dixieme, la troisieme par 
une reponse a la neuvieme; les modulations, le rythme, les 
formes traditionnelles du contrepoint sont si librement 
congues qu on ne sait trouver une etiquette exacte. Dans 
cette composition ou Beethoven revient de fagon un peu 
enigmatique a la polyphonie, on est frappe du retour obs- 
tine du meme motif ; c’est comme une idee fixe dans un 
esprit puissant, qu’il faudrait comprendre d’abord — ce 
qui exige longue reflexion, — avail t de Taccuser de mono- 
tonie. Cette oeuvre de haute imagination est une reverie 
un peu nerveuse, grandiose, ou la recherche d’un art nou- 
veau a peut-etre autant de part que le sentiment pur. 

Cette irresistible tendance a sortir des cadres tradition- 
nels devient formidable dans la sonate en sibemol majeur, 
op. 106, que la Gazette de Vienne (15 septembre 1819), 
annonga comme. ouvrant une nouvelle periode. Elle est 
contemporaine de la IX C symphonie et a la meme etendue 
inaccoutumee. C’est une composition eolossale, une libre 
fantaisie tres claire en ccrtaines parties, complexe et 
inquietante en d’autres pages, defiant l’analyse de detail, 
d une independance de formes que seule pouvait se per- 
mettre le genie, et dont l’unite nous parait impossible a 
determiner en dehors de ce fait tres general qu’on observe 
dans toutes ses parties : le dynamisms intense et, si Ton 
peut dire, le tour heroique de la pensee. A ce point de vue, 
une fugue enorme comme celle qui termine cette sonate ne 
fait aucune disparate avec ce qui la precede. II y a une 
musique de contemplation et de repliement sur soi-meme; 
il y a aussi une musique d'action, trks en dehors, ou une 
puissante personnalite d’artiste semble vouloir magnifier 
et embraser tous les horizons de la pensee : c’est celle de 
la sonate en si bemol. L’Allegro debute par un theme de 
deux mesures, repete a la tierce superieure, suivi d’une 
tres longue periode, differente d’apparence mais non de 
caractere, qui prend une ampleur magnifique et s’elargit 
etonnamment (aux deux mains, par des sauts contraires 
d’octave, de dixieme, de douzieme, puis de double octave 
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avant la reprise). Rien de plus simple et de plus net 
comme construction rythmique et comme harmonie ; mais 
aussi riende plus franc, de plus volontaire et de plus fier; 
La richesse des episodes et des transformations de l’idee 
fondamentale, la soudainete dramatique de certaines 
modulations, les formes fuguees de la partie consacree au 
developpement (a partir de la derniere ligne de la page 336) 
viennent du meme principe : une activite de feu qui donne 
au langage des sons une vie extraordinaire. II en est de 
meme du Scherzo, si peu semblable par son allure impe- 
rative aux badinages anciens. Par son canon en re bemol 
et les mouvements tres divers qui suivent, il s’eleve au ton 
epique de 1’Allegro. — L’Adagio, charge de pensee jusqu’a 
en paraitre pesant. etait d’abord prive des deux notes {la, 
do) constituant sa premiere mesure. Beethoven avait deja 
envoye sa sonate a Ries, pour la publier a Londres, lors- 
qu’il lui ecrivit en demandant que ces deux noires pointees 
(formant anacrouse?) fussent ajoutees. Ries raconte qu’il 
fut d’abord stupefait d’une demande aussi bizarre, mais 
qu’il l’approuva fort lorsqu’il en eut constate, au piano, 
les excellents effets. Quoi qu’il en soit, cette addition tar- 
dive derange la symetrie d’une periode qu’elle transforme 
en 5 + 4 au lieu de la construction reguliere 4 + 4. Peu 
importent ces minuties en une muvre gigantesque! Le 
caractere de cet Adagio, ou agit la meme force que dans, le 
premier mouvement, mais concentree, est in digue par 
cette note de l’auteur lui-meme inscrite au frontispice : 
Appassionato e con molto sentimento , et un peu plus loin, 
dans une meme ligne, pour trois mesures consecutives : 
espressivo , — tutte le coj'de, — con grand* espressione. Dans 
ces huit grandes pages solennelles ou il faudrait tout citer, 
on peut signaler comme particulierement belles, l’entree 
de la seconde idee (sur une modulation soudaine et tres 
douce de fa dieze mineur en sol majeur), inspiration d’une 
poesie simple et profonde; la phrase pathetique accompa- 
gnee en syncopes par la voix de milieu, et tenant une si 
grande place dans la partie consacree au developpement. — 
Le dernier mouvement de la sonate est le plus formidable. 
Il est precede d’un bref largo , debutant, sans mesure 
precise, par des sauts d’oetave en triples croches, inter- 
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rompu par un fugcito rapicle de cinq mesures, ettermine, en 
s’accelerant jusqu’au prestissimo , par une serie d’accords 
passionnes, en rythme libre, et d’arpeges, d’octaves, 
alternant d’une main a l’autre. Ici encore, c’est la meme 
force creatrice qui agit, mais en se privant systematique- 
ment de toute melodie, soit pour donner un contraste au 
monumental cantabile de V Adagio, soit pour avertir que 
nous ne sommes plus dans le lit habituel de la sonate et 
que le courant de la fantaisie va nous porter dans un pays 
nouveau. — Allegro risoluto, Fuga a tre voci con alcune 
licenze : tel est le titre de la derniere partie, ouverte par 
cinq mesures d’introduction, oil la tete du theme de Fada- 
gio est reproduite en majeur, sur des trilles pendant les- 
quels la main gauche reprend les sauts caracteristiques de 
dixieme, de douzieme, de double octave. II . semble 
qu’avant de marcher sur les traces de Bach et en accumu- 
lant les introductions, Beethoven ait voulu ramasser toutes 
ses forces pour un elan sublime. II ecrivait a Karl Holz 
(celui qui se declarait heureux de vivre quand il pensait d 
la musique de Beethoven) : « Une fugue n’est pas une veri- 
table oeuvre d’art; j’en ai ecrit des douzaines quand j’etais 
etudiant. La fantaisie reclame aussi ses droits; aujourd’hui, 
il faut introduire dans ces vieilles formes un element nou- 
veau, une poesie reelle. » Celui qui tra§ait un programme 
si audacieux, l* a realise; il est sorti vainqueur de cette 
epreuve ou la seule gene^ pour lui, etait la richesse et Fin- 
dependance toujours bouillonnante de son imagination : 
rendre la fugue d’ecole, telle qu’il avait commence a Fetu- 
dier avec Albrechtsberger, capable d’exprimer une poesie 
toute personnelle, et l’integrer dans la sonate. La fantaisie 
eclate d’abord dans le sujet, expose par la main gauche, 
oil il faut distinguer deux parties donnant lieu dans la 
suite a des imitations tres distinctes : la premiere est le 
trille sur le la qui s’eleve, apres la broderie inferieure, au 
si bemol; la seconde est ce long dessin en doubles croches 
qui ne remplit pas moins de dix mesures et que Beethoven 
va soumettre a sa maitrise habituelle dans Fart de traiter 
un theme. Dans les premiers developpements, oh voii 
reparaitre ces sauts de grands intervalles qui donnent 
un caracterc epique aux mouvements precedents et qui 



632 


LES TEMPS MODERNES 


sontun des caracteres persistants de cette composition tout 
entiere. Apres l’episode en sol bemol, suivide modulations 
hardies et de jeux de contrepoint ou la seconde partie du 
theme est reprise a rebours (partiellement), puis associee 
si sa premiere partie, on arrive a une oasis rafraichis- 
sante, a un intermfede en re issu du sujet, — - sempre 
dolce , cantabile , una corda , — tout en notes noires bien 
calmes, oit en adoptant le style serre des anciens polypho- 
nistes d’ecole, Beethoven met la grace charmante de cer- 
tains trios de ses scherzi : 



Suivre une a une toutes les idees de cette composition 
touffue, obstinee, inspiree, serait impossible. Dans la 
peroraison, elle accentue jusqu’au bout ce caractere 
d’energie etd’ampleur grandiose q.u’elle a montre des les 
premieres mesures de l’Allegro. Apres la pedale de mi 
bemol sur Iaquelle s’etagent des arpeges de septieme, 
reparaissent encore les sauts d’octave, suivis des premieres 
doubles croches du sujet; aprks une pathetique modifica- 
tion du tempo , cet enchainement est repris a runisson des 
deux mains, mais dans Tordre inverse : d’abord la tete du 
sujet, puis les sauts d’octave suivant une progression 
ascendante et triomphale... Tout est grand dans cet admi- 
rable poeme. Si le nom symbolique de Promethee peut 
etre associe a celui de Beethoven, on ne saurait dire si le 
Promethee de la musique apparait ici au moment ou il 
rapporte aux*hommes le feu divin, ou bien au moment ou 
il veut escalader le ciel! 

La sonate en /nrnaturel majeur, op. 109, parut en 1821. 
Elle est dediee a M Ue Maximilians Brentano, fille de Franz 
Brentano, un ami que Beethoven considerait comme « un 
des deux hommes les plus nobles du monde » (bautre 
etait Tarehiduc Rodolphe), et qu’il aimait profondement 
ainsi que sa famille. Pour qui veut essayer de penetrer le 
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sens du lan gage musical le plus charge de sentiment et de 
pcnsee que les homines aient jamais entendu, une interes- 
sante introduction a la lecture de cette sonatc est la lettre 
datee du 6 decembre 1821 oil Beethoven parle ainsi a celle 
qui regut 1’hommage de son oeuvre : 

Une dedicace ! ! — Ah l ce n’esl point ici une chose selon l’usage 
vulgaire! II y a un Esprit, inaccessible aux injures du temps, qui 
rapproche sur celte terre les etres les meilleurs et les plus nobles; 
c’est Lui qui vous parle en ce moment, et vous montre a moi avec 
vos traits d’enfant, ainsi que vos parents bien-aimes, votre mere si 
distinguee, votre pere si noble ct si bon, toujours attentif au bonheur 
des siens... Je vous vois devant moi : en pensant aux verlus eminentes 
de vos parents, je ne doute pas que vous cherchiez avec enthousiasme 
a imiter de si beaux modeles, et je suis sur que vous vous en rappro- 
chez chaque jour. Jamais ne pourra s’eteindre en moi Ie souvenir 
d’une noble amie : puissiez-vous quelquefois penser amicalement a 
moi! Adieu, de tout coeurl Que le ciel vous protege, vous et lous 
les votres ! Cordialement et pour toujours votre ami, Beethovex. 

Cette lettre si noble et si affectueuse indique le ton de 
1’ oeuvre qui suit. « L’Esprit » que fait intervenir Beethoven 
n’est autre que le genie de la Musique : c’est lui qui 
exalte, unifie — et generalise! — tous les sentiments du 
poete-compositeur. Des les premieres mesures, la sonate 
prend Failure aimable, aerienne, d’un dialogue en mouve- 
ment rapid e entre les deux mains. La melodie est, comme 
d’habitude, d’une ligne extremement simple (sol, fa, mi, re, 
do), mais chantante et enveloppee d’une harmonie tres 
douce; l’equilibre des deux parties, l’alternance reguliere 
des mouvements contraires dans les breves fo rmules rythmi- 
ques, lui donnent une grace attendrie et une serenite sou- 
riante. Elle exprime, avec la joie de vivre, « un amour 
sur, profond, paternel, amical ! » Et voici un de ces traits 
d’inspiration qui sont familiers a Beethoven. Cette phrase 
ne finit pas... Brusquement, sur le septieme degre du 
ton parallele, elle s’arrete : un tragique arpege de l’accord 
de septieme diminue sur la dominante de mi, commence 
un bref Adagio . Pourquoi cette soudaine interruption? 
Comment expliquer, apres un tel debut, ce geste eperdu 
de souffrance ou de melancolie? Beethoven fait— il un retour 
sur lui-memc ? Au moment ou il chante lc bonheur d’une 
famille tendrement aimee, songe-t-il qu’il n’a pas de 
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Camille? et le souvenir cle sa miserable destinee traverse- 
t-il comme un fantome eplore Leffusiou de sa sympathie? 
Peut-etre de telles idees sont-elles, vagueraent, au fond de 
son coeur. Les arpeges qui suivent paraissent avoir la 
meme expression de souffrance intime et ne sont nulle- 
ment des ebats pianistiques. La Musique est discrete; elle 
est Ie langage direct de Fame, et ne dit pourtant rien de 
precis. On pense aux vers du poete antique : 

... medio de fonte leporum 
Surgit amari aliquid quod in ipsis floribus angat! 


Dans ces premieres pages de Top. 109, le psychologue 
peut admirer un genie qui, d’instinct, exprime une concep- 
tion complete de la vie, et associe par consequent Lidee de 
souffrance a Lidee de joie. Quant au musicien, il peut se 
borner a observer une fois de plus Lapplication de Bee- 
thoven a pratiquer, avec independance. cet art des con- 
trastes qui, en une sonate comme en un tableau de pein- 
tre, veut des ombres et de la lumiere. La succession des 
deux mouvements, d’expression si differente, se reproduit 
dans la suite, si bien que le schema de l’ensemble est A, 
B, A* B\ Reinecke veut ramener ce plan a celui de la 
sonate : il considere les mesures i-8 (A) comme exposant 
le premier theme, et Ladagio (B) comme representant le 
second ; avec la reprise du tempo primo (A') commencerait le 
developpement et, a la dixieme mesure avant le second 
adagio (B’), la recapitulation. Avec H. de Bulow, que 
semble approuver Nagel, on peut, plus raisonnablemenfc, 
considerer Ladagio comme une « libre fantaisie ». — La 
deuxieme par tie de cette composition d’aecent si person- 
nel, est un Prestissimo dont Lexpression est malaisee a sai- 
sir, le jeu d’un executant pouvant, a son choix, Leclairer 
ou Lassombidr, lui con server le tour aimable et leger ou 
Lestomper d’humeur maussade : cette derniere interpreta- 
tion nous parait plutot lui convenir; il est energique, pas- 
sionne, inquiet, un peu haletant, Ires simple d’ailleurs en 
ce qui conceime Linvention du theme, lequel s’eleve sur les 
notes de l’accord parfait de mi naturel mineur, tandis que 
des basses, puissantes suivent une direction conti'aire. Son 
plan, tres regulier, adopte la forme tripartite de la sonate. 
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Le finale consiste en variations extremement remarquables 
sui un tres bean theme d'andante. Alors que le theme est 
ecrit a trois parties, la premiere variation est un chant 
monodique, tres pur et ingenu, accompagne d’une simple 
harmonie de soutien, et d’un dessin tel qu’il a Tail' de 
s’ajouter au chant initial au lieu de le varier; et ceci est 
caracteristique du genie de Beethoven : le penseur-musi- 
cien ne varie pas les notes , selon l’usage, mais le senti- 
ment quily a sous les notes, si bien qu’une telle « varia- 
tion )), un peu surprenante pour un technicien, merite 
exactement son titre. Les autres doivent etre jugees du 
meme point de vue. Dans la seconde (p. 369, 1. 5.de l’edition 
Litolff), avant l’episode en mi majeur, il laut signaler une 
suite de modulations d’une hardiesse et d’un modernisme 
etonnants. 

A un monde superieur du sentiment et de la pensee 
appartient la sonate en la bemol majeur, op. 110, ter- 
minee, d’apres 1’indication du manuscrit original, Ie 
21 decembre 1821. Le premier mouvement est un tlirene; 
il a cette expression noble, calme et profonde, que Bee- 
thoven a donnee a ses plus belles compositions. La melo- 
die, dans laquelle se concentre l’etat d’une ame comme 
accablee de tristesse resignee, est une periode composee 
de deux idees (mes. 1-5 et 5-12) formant un cantabile 
lent, molto expressivo. Les arpeges qui suivent sontl’image 
d’une tristesse qui sort de 1’etat eontemplatif pour se 
traduire en gestes eplores. Ce double caractere de tristesse 
resignee, puis douleur inquiete, nous parait confirme par 
le retour obstine du premier theme, par tout le pas- 
sage episodique (commengant par des sauts alternes d’oc- 
tave et de septieme) ou la pensee semble hesiter et se cher- 
cher elle-meme avec lassitude et amertume; par ce fait 
que la partie de developpement ne traite que les deux pre- 
mieres mesures si melancoliques de la sonate, qu’elle 
reprend (d’abord au ton parallele de fa naturel mineur), 
transpose et repete jusqu’a huit fois, en lui adjoignant, a 
labasse, des traits pathetiques; enfin, et surtout^ pour ne 
pas pousser plus loin l’analyse, par les trois douloureux 
accords, veritables cris d’angoisse (le dernier accentue par 
un forte) qui forment l’appoggiature de la douce mais 
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sombre harmonie finale. Une telle interpretation, il faut 
en convenir, rend difficile a expliquer, dans la 3° partie, 
la modulation a la claire tonalite de mi naturel majeur, 
obtenue par le changement enharmonique d’un re bemol 
en do dieze. Remarqnons cependant que cet emploi d’un 
ton si peu approprie a l’expression de la tristesse ne cor- 
respond pas a une idee essentielle dans le plan de l’en- 
scmble; ce n’est qu’un bref episode. Peut-etre faut-il y 
voir un nouveau signe de l’inquietude que nous avons 
signalee. L' Allegro molto , qui a la coupe, sinon le rythme 
du menuet, traduit de fa§on charmante un reveil de la 
volonte; c’est comme une voix doucement grondeuse qui 
vient tirer le poete de sa torpeur de reve, le raffermir en 
lui-meme, le ramcner ii la lumiere et a la vie normale en 
lui donnant, par sa fermete, l’exemple dc l’energie : elle 
va jusqu’a faire entendre, ainsi qu’un rappel ix la saine 
realite, un air populaire, un « cri » de la rue (mes. 17-32) 
que les Allemands, parait-il, reconnaissent sans peine : 
Jch bin liederlich ... La phrase du milieu est dans le genre 
de ces fantaisies originates et delicates de R. Schumann 
ou se joue une poesie infiniment eloignee detoutes les for- 
mules banales et oil une sorte de coquetterie subtile, deli- 
cieuse, s’allie au genie musical le plus sur. (Toute cette 
sonate fournirait d’ailleurs des rapprochements du merae 
ordre; il semble que Schumann lui doive beaucoup.) Le 
Finale , plein de surprises, nous parait confirmer la fa$on 
de comprendre ce curieux poeme que nous avons pro- 
posee. Il debute par une introduction lente, de forme tres 
libre, qui egale en pathetique ce qui a ete ecrit de plus 
beau dans les chefs-d’oeuvre du theatre lyrique : un ada- 
gio, coupe par un recitatif, qui, en trois lignes, change 
huit fois de mouvement et trois fois de tonalite, puis un 
Aiioso dolente , soit une page et demie, ou Beethoven 
s’est mis tout entier. On est la en communion directe avec 
son genie dram atique, avec son imagination passionnee* en 
un mot avec sa personnalite geniale debordant tous les 
genres, toutes les formes de la composition ; et nulle part 
on ne sent mieux Timpuissance du langage verbal h parler 
convenablement de pareilles choses. Si cependant un 
commentaire etait permis, nous dirions qu’en cette page 
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emouvante, le theme reparait, mais avec une autre signifi- 
cation : c est le monologue d une souffrance qui n’est pas 
encore guerie sans doute mais qui semble s’excuser et 
plaider pour soi de fagon suppliante, en s'ouvrant a la 
tendresse et a une foi eperdue. Voici cependant que les 
nuages disparaissent : l’energie, l’ordre, la lumiere, la 
serenite, vont succeder a ces gemissements, a ces incerti- 
tudes et a ces ombres. Sur des noires pointees formant 
une progression d’intervalles de quarle, la main gauche 
pose un theme net et carre, la main droite repond a la 
quinte, soutenue par les jolies arabesques d’un contre-sujet, 
et par la s’engage une fugue a trois voix, — fugue dra- 
matique, coupee, au moment oil elle risquerait de trainer, 
par un retour de V Arioso dolente, derniere resistance du 
theme initial arretee a son tour par un imperieux accord 
de sol majeur frappe dix fois de suite, a contre-temps, 
sans replique, — apres quoi commence une seconde fugue, 
ayant pour sujet le theme renversc de la premiere, repris 
ensuite sous d^s formes differentcs et simultanees (aug- 
mentation de valeurs au soprano, diminution aux deux 
autres voix formant un canon d’accompagnement ti'es 
serre). Beethoven n’ecrit pas une fugue d'ecole deroulant 
tranquillement les aspects obliges de sa rhetorique ou de 
son lyrisme; en ce cas, il aurait fait une oeuvre incomplete 
et irreguliere. II vent donner toute sa force d’eloquence a 
un motif qui a la meme signification (mais beaucoup plus 
aecentuee) que celui de l’AHegretto, et qu’on pourrait appe- 
ler le motif de Venergie et du relevement. La technique est 
ici au service d’uneidee dramatique ; elle n’etale franchement 
ses ressources que dans la mesure ou cette idee en a besoin. 
Beethoven Tutilise en 1’associant a un dessein qui la 
depasse ; et quand il en a tire des effets suffisants, il aban- 
donne ses rigoureux procedes ou les modifie avec indepen- 
dance. Ainsi, dans la seconde partie, il reduit a deux le 
nombre des voix qu’il fait dialoguer en un canon ou 
Timitation se fait d’abord par renversement (premiere 
mesure du finale en la bemol); quand il fait reparaitre ce 
motif obstine aux basses puissantes et majestueuses de la 
main gauche, il ecrit pour 1’autre partie un accompagne- 
ment en doubles croches issu, il est vrai, du motif fonda- 
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mental, mais nc donnant plus au discours Failure cle la 
fugue; et, apres avoir change le role des deux mains en 
substituant a 1’ime le langage de l’autre, ce qui lui per- 
met d’exalter son motif triomphal en le poussant peu a 
peu jusqu’aux dernieres limitcs du registre superieur, il 
termine par une peroraison pianistique de cinq mesures, 
en arpeges brillants mais volontairement inexpressifs. — la 
lutte semblant finie par la victoire de la volonte. Tel nous 
parait etre le sens tres general de cet admirable poeme, 
que son caractere personnel et son interet psychologique 
placent dans un mode musical a part. A defaut d’unc exe- 
gese, toujours dangereuse, comme celle que nous avons 
tentee, on pourrait se borner a signaler une fois de plus la 
puissance et la richesse d’imagination avec lesquelles 
Beethoven sait pratiquer l’art des contrastes, traiter un 
theme, donner a la sonate pour piano la variete pathetique 
du drame et la rendre capable de porter les pensees les 
plus hautes. 

Le dernier chef-d’oeuvre de la serie es\ la sonate en 
ut mineur, op. Ill, dediee a l'archiduc Rodophe d’Au- 
triche, cardinal prince archeveque d’Ohnutz ; elle parut 
simultanement a Berlin, Paris et Londres (chez Schlesin- 
ger), en avril 1913. C’est une composition a deux mouve- 
ments ou Beethoven, admirable par sa technique, atteint, 
en ce qui concerne l’expression, deux limites : celle de la 
fougue passionnee et celle de la reverie ealme. L’introduc- 
tion maestoso , non exempte d’emphase, a d’abordun carac- 
tere soudain, dissonant, grandiose et presque brutal; elle 
semble debuter comme le choeur de Shakespeare dans 
Henri V : « Oh! que n’ai-je une Muse de feu pour escalader 
le ciel eclatantde F Art ! » Puis elle devient solennelle, tra- 
gique. L’ Allegro qui suit a la vivacite d’un ouragan; c’est 
peu de dire qu’il est appassionato : il a une aprete, un empor- 
tement sauvages. Le th&me initial, au lieu de s’arrondir en 
periode et de conclure, se prolonge et se perd dans le 
grondement de traits furieux. Alors meme qu’il est soumis 
a un tres beau coritrepoint (mes. 6 et suivantes du deve- 
loppement ou l’idee est reprise en sol mineur), il reste 
agressif et violent. Une sorte de colkre exasperee domine et 
entraine les formes de l’ecriture d'ecole. Partout eclate une 
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puissance de tempete. Le second theme, plus pose en appa- 
rence, procede du meme etat d’esprit : c’est une affirmation 
obstinee de la volonte de vaincre et de commander. — Quel 
contraste dans le second mouvement! Le spectacle le plus 
beau, le plus capable de faire deseendre la paix dans le coeur 
de rhomme est certainement celui du ciel quand les etoiles 
brillent et que la voix lactee est visible : on dirait qu’un 
geant a verse dans Fespace nne coupe pleine de diamants 
pour faire une libation a FInfini. Or, de toutes les images 
qu’on peut appeler a son aide pour essayer de donner une 
idee de Finexprimable, celle du ciel etincelant et calme 
pendant les nuits d’ete est peut-etre la moins eloignee de 
Fimpression que laissent certains adagios de Beethoven et, 
en particular, celui de lasonate 111, dont l’originalite nous 
parait unique. D ’habitude, il y a dans ces sortes de poemes 
une grande concentration des sentiments les plus forts : 
l’amour contemplatif, la doulcur morale repliee sur soi, la 
resignation, la foi recueillie. Le pathetique y devient d’au- 
tant plus intense qu’il est plus ramasse. Ici, rien de sem- 
blable. Beethoven ne traduitpas Femotion et sernble meme 
applique a 1’exclure ; pas davantage il ne recherche les effets 
descriptifs ou ne fait appel a de speciales ressources de 
technique ; le theme qu’il traitea le titre modested’ « ariette », 
molto simplice e cantabile : et pourtant, grace au pouvoir 
magique de la melodie et du rythme, il s’eleve a une 
incomparable poesie. Apres avoir travei’se tous les orages 
de la passion, il sernble que Fame du poete-musicien se 
detourne d’elle-meme et oublie , pour faire sa paix avec la 
vie, pour se reconcilier avec le monde et avec la destinee, 
dans un abandon ou elle retrouve un equilibre parfait. Le 
chant qui s’eleve n’est plus celui d’une voix isolee, mais 
le chant de Fhomme et de la nature identifies par une 
harmonie tranquille et profonde. Beethoven se complait 
visiblement dans cette musique sereine, digne d envelopper 
un Booz endormi ; son ceuvre est celle d’un musicien qui 
s’enchante lui-meme. Avec une grace que R. Schumann ne 
depassera jamais, il varie une premiere fois son theme, 
en Fanimant un peu, mais de mouvements tres doux, avec 
des formules de basses caressantes et syncopees qui res- 
semblent aux souffles frais et indecis de la nuit: et d autres 
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variations suivent, enchainees, elargissant l’idee en des 

cadres inusites ^mesures a conservant loujours le 

grand calme de ce reve etoilc, cette ingcnuite du can- 
labile, molto sitnplice . II faut aj outer que Beethoven n’a 
songe sans doute a rien de ce que nous venons dedirc; 
et que si on lui avait parle de ce nocturne qui nous parait 
chanter et sciutiller dans son « arietta », ii aurait eu 
probablement le sourire indulgent des artistes a qui on 
propose l’explication de leurs oeuvres. Ce qui agit, en une 
telle composition, c’est « l’Esprit » comme il . est dit dans 
la lettre a Maximiliana Brentano... Et l’Esprit sait sans 
doute ce qu’il fait; mais l’homme qui est en sa possession 
ne le sait pas toujours clairement! 

Dans cet op. ill, Beethoven abandonna definitivement 
les foiunes regulieres de la sonate pour piano, comme 
aussi les traditions de la musique de chambre : ecrivant 
pour un ami qui etait un musicien consomme affranchi lui- 
meme de la tyrannic des modes de salon, il s’eleva libre- 
ment a la conception d’un monde musical ou aucun des 
compositeurs contemporains ne put atteindre. On ne sau- 
rait trop admirer son audace puissante ; mais rien ne serait 
plus faux que de voir en lui un homme de genie qui devient 
un egare a moitie inconscient. Les Bagatelles (op. 119) 
pour piano sont de 1822 comme cette magnifique et trou- 
blante sonate; de 1823 sont d’autres Bagatelles , celles de 
l’op. 126, et les six Ecossaises , et l’humoristique Rondo 
capricisso en sol majeur, comiquement intitule Die Wuth i’lber 
den verlorenen Groschen , et les 33 Variations (opus 120) 
sur le theme de valse propose par Eediteur Diabelli. 

Hans de Bulow voit dans ces Variations « un microcosme du genie 
de Beethoven », — « une image en raccourci de lout le monde des 
sons i), — « un abrege des evolutions de la pensee et de la fantaisie 
musicales ».’Paul Bekker fait observer, non sans exageration, que, 
comme la sonate en si (op. 106), ces Variations sont ecrites pour un 
instrument qui nexiste pas et rCexistera jamais , les deux ouvrages 
etant les creations les plus abstraites et les plus immaterielles de 
l'art humain, et (ceci est beaucoup plus juste) Beethoven s‘dtant 
servi du piano pour traduire des idees qui le d£passent. 

L’evolution qu’crtr pent faeilement observer dans la serie 
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cles Sonates se retrouve dans les Concertos. Beethoven en 
a ecrit 7 seulement. On peut s’en etonner, alors que 
J.-S. Bach en a compose 18 (pour clavier ou pour orgue) 
et Mozart plus de 40. La raison principale est peut-etre 
.dans le caractere meme de ces oeuvres, qui sont autre 
chose que des divertissements congus selon la tradi- 
tion. Beethoven, en qui on peut voir le premier grand 
musicien allemand ne s’etant pas forme a Tecole des Ita- 
liens, se distingue, sans avoir rompu completement avec 
elle, de l’ecole viennoise qui, dans le concerto, avait sur- 
tout en vue l’agrement ou la virtuosite, et dont Mozart est 
le representant le plus aimable. 

II y a d’ailleurs des nuances a observer dans cette distinction. 
Ainsi le concerto de Mozart en re mineur est considere a juste titre 
comme ayant d£jk un caractere beelhovenien. Les autres composi- 
teurs de concertos, appartenant a 1’ecole viennoise, sont Dittersdorf, 
Wanhall, Kozeluch, Hoffmeister, J. L. Ddssek (periode de 1760 
environ a 1812). Beethoven se rattache plus exactement a 1’ecole du 
nord de l’Allemagne, pdnetree de la tradition de Ph.-Em. Bach qui, 
dans son 2 e concerto (1734), avait confie au clavecin des soli assez 
etendus; en cela, il avait commence a modifier la maniere de J.-S. Bach 
qui, domine par l'influence de la sonate d’eglise, ne concevait pas le 
concerto comme fonde sur le dialogue de deux groupes adverses, 
mais comme un ensemble oil les soli ont rarement plus de 4 ou 
6 mesures (cf. Spitta, J.-S. Bach , II, p. 617 et suiv., et p. 620). 

Des quatre concertos les plus anciens de Beethoven, le premier, 
en mi bemol majeur, ne nous a ete conserve qu’avec la partie de 
piano. Du concerto en re majeur (ecrit probablement a Bonn en 
1790, vingt ans avant le premier concerto de Weber), il nc reste que 
le premier mouvement. Les concertos en si bemol majeur, op. 19, et 
en ut, op. 15, ont la nettete de rythme, la simplicity etle tour aimable 
de l’art du xvm e siecle. Le triple concerto, op. 56, pour piano, violon 
et violoncelle avec accompagnement d’orchestre, est de 1805, c’est-a- 
dire contemporain de Fidelio et des grandes sonates pour piano ; il 
n’a cependant ni la profondeur ni Poriginalite des chefs-d’oeuvre de 
premier plan. 

Le concerto en sol majeur, op. 58, est de 1806; il a une 
melancolie tres douce avec une grace exquise, et contient 
un des plus admirables exemples de la composition con- 
certante : c*est Y Andante con moto , ou Ton trouve un pathe- 
tique dialogue entre Torches tre et le piano. Jamais opposi- 
tion de deux etats dame et de deux personnages ne fut 
mieux marquee; et la encore, on peut observer que, sans 

Combarietj. — Musique, II. 4?1 
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ecrire sur ties paroles et sans faire du theatre, Beethoven 
est eminemment dramatique. Comme le concerto en sol , 
I’op. 73, en mi bemol majeur (1809), a une grande unite de 
sentiment : il est, d’un bout a P autre, plein de joie triom- 
phale et d’energie, en un mot herolque . La loi des con- 
trastes qui veut habituellement des themes d’expression 
difterente ne brise nulle part cette unite; et P Adagio lui- 
meme, exempt de toute tristesse, est volontaire, affirmatif, 
d’allure virile. Le Rondo final est une explosion d’alle- 
gresse. Le debut de cette composition merite d’etre 
signale. Un usage dont on ne saurait trop regretter 
Pabandon voulait autrefois que le pianiste montrat surtout 
son habilete en improvisant. De la les « cadences », sortes 
de haltes menagees au cours d’une execution et ou le vir- 
tuose, s’inspirant d’un theme principal, prenait un instant 
la place du compositeur et jouait un intermede. Par une 
hardiesse bien caracteristique, Beethoven ne s’est pas con- 
tents d’eerire lui-meme la cadence du concerto en mi : en 
Tineorporant a son oeuvre, il l’a placee au commencement 
du premier Allegro , transformant ainsi une digression en 
un exorde magnifique qui indique tout de suite le carac- 
tere heroique et triomphal de tout son discours. 

Le concerto 37 est en ut mineur; mais ses intentions, 
des la premiere mesure, ne sont nullement mechantes. 
L'Allegro du debut a tout juste le froncement de sourcils 
indispensable pour faire contraste avec les deux visages 
qui paraissent apres lui et dont le premier a Pair infini- 
ment bon {Largo). Le Rondo qui suit a la jovialite des dan- 
seurs villageois, un jour de fete patronale (il semble 
meme, au cours du morceau, qu’il y ait une intention 
franchement comique, analogue a certains traits de la 
Pastorale , lorsque le theme leger de ce rondo est repris 
et un peu alourdi par la clarinette). 

Le concerto en re majeur est une transcription pour 
piano de 1 unique concerto de Beethoven pour violon, 
op. 61 (1806). On a suppose que cet « arrangement » avait 
£te sollicite par un editeur; mais n etait-il pas conforme a 
la tradition? Sur les 18ouvrages de J.-S. Bach pour clavier, 
il y en a 13 qui sont des adaptations de concertos pour 
Yiolon, Celui de Beethoven ne parait pas avoir gagne a la 
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metamorphose; il est un peu sec; en tout cas, (Tune 
expression difficile a definir. En somme, les concertos de 
Beethoven pour piano sont intermediaires entre la compo- 
sition toute personnelle, et les concessions a la cc bra- 
voure». Pour cette raison, et bien qu’un tel compromis se 
retrouve plus ou moins dans toutes les grandes oeuvres 
pour piano, ils nous paraissent offrir moins d’interet que 
les sonates. 

Les sonates pour piano et violon, tout en ayant une 
tres haute valeur, sont moins importantes que les sonates 
pour piano, parce que la personnalite de F auteur s'y reflete 
avec moins d’independance et de. variete technique. 
Beethoven en a compose dix (periode 1799-1812). Les trois 
premieres (op. 12), dediees a Salieri, sont une musique 
de saine, vive et souple jeunesse, avec des moments d’ins- 
piration grave et des visions geniales de beaute, comme 
F Andante a variations de la sonate en re majeur, F Adagio 
de la sonate en mi bemol, le melancolique Andante du n° 2. 
La sonate, op. 23 (1801), est plus originale : elle debute, 
en presto, 6/8, par une formule eveillant Fidee d’un 
brusque appel d’angoisse, avec la tonalite voilee de la 
mineur qui reparait dans le final Allegro molto , d’une fan- 
taisie inquiete, encadrant les scherzi d’un andante en 
majeur. L’op. 24 en fa (1801) peut etre annexe au groupe 
des pastorales de Beethoven. On l’appelait la Fruhlings - 
Sonate , ou sonate du printemps ; elle merite ce titre par sa 
grace insinuante, sa serenite, son allegresse; on y trouve 
un Scherzo plein d’humour ou les deux instruments 
semblent s’amuser, en dialoguant, aux propos interrompus : 
c’est comme un jeu de cache-cache dans un bocage a la 
Watteau. L*op. 30 est de 1802; il comprend trois sonates 
dediees a Fempereur de Russie, ecrites dans des tonalites 
qui determinent leur caract^re expressif : la majeur, ut 
mineur, sol majeur. L’ Adagio de la premiere, et, dans la 
troisieme, le Tempo di minuetto , comptent parmi les pages 
les plus charmantes de Beethoven. La plus belle du groupe 
est la deuxieme; suivant le principe que parait avoir suivi 
le grand compositeur dans Fusage de la tonalite d *ut 
mineur, elle est d’un pathetique profond et concentre. 
Son debut, energique et il Funisson, ressemble a celui 
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(Tune tragedie; un sourd grondement des basses vient 
bientdt accentuer cette impression. L’ Adagio, en la bemol 
majeur, forme un saisissant contraste : c’est un chant de 
foi, un retour calme a Fesperance. Apres un Scherzo-inter- 
mezzo d’une etonnante gaiete, le Finale prend Fallui'e pas- 
sionnee du debut et conclut avec une puissance qui a 
quelque chose de <c demoniaque )) (Bekker). La sonate 
op. 47, dediee uRodolphe Kueutzer (1803), peut etre consi- 
deree comme la plus brillante de la serie; non qu’elle soit 
superieure, en tant qu’ oeuvre de poete-compositeur, a la 
sonate en ut mineur, mais parce quelle est a la fois ins- 
piree, novatrice en certaines formes, et exceptionnellement 
favorable a la virtuosite des executants. 

Elle fut d'abord ecrite pour le violonisie mulatre Bridgetower, 
avec qui Beethoven la joua deux fois en public (1803). Kreutzer est 
un compositeur et virtuose francais, ne a Versailles enl765. En 1790, 
il etait violon solo au Theatre italien; en 1796, professeur au Conser- 
vatoire, ou il crea, avec Rode et Baillot, notre ecole de violon. II 
fut, en 1801, violon solo a l’Opera; virtuose de la Chambre sous 
Louis XVIII, il fut, en 1816, second, puis, en 1817, premier chef 
d : orchestre de l’Academie de musique. Il fit en Italie et en Alle- 
magne de grandes tournees. Comme compositeur, il a ete tres fecond. 
Ses 40 operas (1790-1823} sont aujourd’hui oublies ; mais ses Qua- 
rante etudes ou caprices pour le violon sont encore classiques. Il a 
ecrit 19 concertos pour le violon, 15 quatuors et 15 trios pour 
cordes, un assez grand nombre de sonates et de pieces diverses. 

Cette <c Sonate a Kreutzer )) commence, de fagon originale, 
par un solo de violon, puis un solo de piano, qui, en 
adagio solennel, posent le theme principal soumis a de 
hardis changements d’harmonie. Dans tout ce qui suit, en 
passant par Ies variations, jusqu’au finale qui a Failure 
d’une tarentelle, il ne faut pas chercher l’expression d’un 
etatd’ame personnel, mais voir Fceuvre de Fimagination et 
de la fantaisie au service de la virtuosite. La grande et 
libre poesie beethovenienne a pourtant sa place dans cette 
oeuvre etincelante : on la retrouve dans le theme de 
1 Andante. Par le rythme et par la direction de la ligne 
melodique, ce theme atteint, des la premiere mesure, au 
plus haut point Fexpression d’une reveuse et ineffable ten- 
dresse; c est comme une grace du ciel tombant sur le 
coeur extasie d’un Saint. — Un gazouillis, un battement 
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d’aiies d’oiselet qui va prendre son essor : tel est le debut 
de La dixieme et dernier e sonate en sol, op. 96, ecrite 
en 1812 a l’occasion de l’arrivee a Vienne du violoniste 
frangais Rode ; elle est d’un style tout different des prece- 
dentes : bien que delicate et tres fine, suggerant l’idee 
d’un art de la miniature musicale, elle donne, par l'origi- 
nalite des idees, un equivalent aux dernieres sonates pour 
piano. C’est bien une oeuvre a part, affranchie de toute 
formule conventionnelle, la plus romantiqae de la serie, 
si Ton doit entendre par ce mot i’independance parfaite 
de la pensee. 

Plus encore que la plupart des sonates pour violon, les 
cinq sonates pour piano et violoncelle sont des oeuvres de 
circonstance, ou le genie a d’ailleurs laisse sa marque 
authentique. II est a remarquer que les deux premieres, 
datees de 1796, sont legerement superieures a celles qui, 
l’annee suivante (op. 12), ouvrirent la serie des sonates 
pour violon. Beethoven les ecrivit pour le roi de Prusse 
Frederic-Guillaume II, qui etait violoneelliste, et a l’occa- 
sion de la presence a Berlin du virtuose frangais Duport, 
avec qui il les joua. La distance qui separe les diverses 
publications de ce genre montre assez qu’elles ne reali- 
serent pas un dessein suivi et furent occasionnelles. La 
sonate en la majeur, op. 69, est de 1808; les deux der- 
nieres, op. 102, sont de 1815. En ces sortes d’ouvrages, 
on n’avait pas encore donne au piano un role important; 
Beethoven crea les premiers modeles du veritable duo. 
Particulierement remarquables sont les deux premiers 
mouvements des sonates de 1796, debutant Tune et 
l’autre par une lente introduction, et si nobles, si riches de 
substance musicale; Y Adagio sostenuto ed espressivo de la 
sonate en sol mineur, ou l’expression est tour a tour 
reveuse, h&utaine, plaintive, et ou 1’art du dialogue 
musical est superieurement traite; dans la sonate en la 
majeur, d’une si forte unite de pensee, le theme delicieux 
du Scherzo; toute la sonate en ut majeur, Fantaisie, freie 
Sonate, comme dit Beethoven lui-meme sur le manuscrit, 
dont la forme (quoique inferieure pour le charme melo- 
dique), n’est pas sans analogie avec la sonate contempo- 
raine dediee a la baronne de Ertmann (op. 101); dans la 
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seconde piece de l’op. 102, 1* Allegro, volontaire et puis- 
sant, 1’ Adagio qui justifie l’indication con molto sentimento 
d'affetto , et la fugue finale. On a cru voir dans les deux 
dernieres compositions un essai de Beethoven pour 
depasser le style concertant de la sonate-duo et arriver au 
dialogue de caractere intime. On peut douter que cet 
essai ait pleinement reussi. « II en est resulte, dit Bekker, 
des oeuvres d’un genre double, qui, en raison de leur forme 
et de leur contenu, comptent parmi les chefs-d'oeuvre de 
Beethoven dans le domaine de la musique de chambre 
pour deux instruments, mais sont cependant inferieures 
aux ouvrages anciens, parce qu’elles ne sont pas enve- 
loppees de cette grace indispensable qui parle aux sens. » 

Nous mentionnerons seulement deux autres compositions de moin- 
dre valeur. La sonate pour piano et flute (?) est de 1792 et appartient 
a la periode des debuts. La sonate pour piano et cor, op. 17, fut 
improvisee (1800) a l’occasion d’un concert donne a Yienne par le 
corniste de Boheme, Wenzel Stick (dit Giovanni Punto). « Le concert, 
raconte F. Ries, etait d£j& annonce ainsi que la sonate, alors que 
cette derniere n’etait pas encore commencee. Elle fut prete seulement 
la veille de 1‘execution. » On peut en citerl’adagio en fa mineur, dont 
la forme ressemble h celle d'une Fantaisie. 
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LE GENIE DE BEETHOVEN : LES TRIOS 
ET LES QUATUORS 


Caracleristique des premiers trios de Beethoven. — Les trois quatuors 
pour piano, violon, alto et violoncelle. — Les quatuors pour cordes seules : 
1° les six quatuors de 1’opus 18 ; 2° les trois quatuors de Top. 59 ; 3° le 
quatuor en mi b6mol, op. 74; 4° le quatuor en fa mineur, op. 95; 5° les 
cinq derniers quatuors. — Valeur des 6pigraphes inserees par Beethoven 
dans son dernier quatuor. — Diversity et transformation du g^nie de 
Beethoven. — Retour 5 la serenite et 5 lajoie triomphante. — Compositions 
qui pourraient former la transition entre le quatuor et la symphonie. 


C’est dans la musique instrumentale que Beethoven est 
vraiment lui-meme et qu’il a fixe des modeles qu’on n’a 
pas surpasses. Peut-etre la sonate et la symphonie ont- 
elles connu apr&s lui quelques transformations heureuses; 
mais qui oserait dire que le trio et le quatuor a cordes ont 
progresse depuis 1827? Dans ces deux genres, Beethoven 
ecrivit de bonne heure des chefs-d’oeuvre et arriva peu a 
peu, pour un mode de composition qui est la pierre de 
touche du compositeur, a la forme parfaite : celle ou 
chacun des instruments est un protagoniste, ou le premier 
violon n’est que primus inter pares> et ou tout se tient, 
sans tricherie ou remplissage possibles. 

Nous parlerons d’abord des trios, qui peuvent, comme 
les quatuors, etre partages en deux groupes, le second etant 
forme par les oeuvres ecrites pour cordes seules. L 'Opus 
que Beethoven eut 1’intention de publier avec le numero 1, 
est le trio en mi bemol majeur, pour piano, violon et 
violoncelle. II fut probablement ecrit a Bonn, en 1792, 
la meme annee que les douze Variations sur le Se 9uol 
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ballare de Mozart. C’est une oeuvre de joie — Allegro , 
Scherzo , Rondo — sans mouvement lent. A Top. 1 sont 
rattaches aujourd’hui deux autres trios. Le premier, en 
sol , debute par un Adagio d’introduction qui, sous forme 
libre, annonce 1* idee principale du joyeux Allegro suivant; 
il a un Largo penetre de cette melancolie tres douce 
qui devait trouver sa plus belle expression dans le 
Larffhetto de la deuxieme Symphonie. Le dernier, en ut 

O t •' 1 . 

mineur, est plus inquiet, plus passionne. La premiere 
execution des trois ouvrages eut lieu dans une soiree 
donnee par le prince Lichnowski. L’elite des artistes et 
des amateurs avait ete invitee. Haydn etait du nombre; 
avec le sentiment que la nouvelle generation allait pra- 
tiquer un art different du sien, il loua les deux premiers 
trios, mais fit des reserves sur le dernier. Beethoven en 
fut pique et crut a une jalousie secrete (dont Haydn etait 
incapable), car la composition eritiquee etait justement 
celle qu’il preferait. Treize ans plus tard (1808) parurent 
les deux trios de Top. 70. Le premier, en re, est une claire 
idylle, qu’on a comparee a la modeste et jolie sonate en 
mi bemol, (op. 31 n° 3, ecrite en 1802). Avec le second, 
congu d’aborcl avec la forme d’une sonate, et les trois trios 
de Top. 97 (1811), Beethoven atteignit, en ce genre, une 
Iimite qu’il ne depassa point dans la suite. Le petit trio a 
un seul mouvement (1812), ecrit pour la jeune Maximiliana 
Brentano. est peu important; et le trio en fa mineur 
esquisse en 1816 ne fut jamais execute. Beethoven ne 
revint qu’une fois, en 1823, a la composition pour piano, 
violon et violoncelle, en ecrivant des variations sur Fair 
devenu populaire : Ich bin der Schneider Kakadu . 

Il y a quatre trios pour cordes seules. Le premier, en 
mi bemol, appartient a la periode du sejour a Bonn (1797). 
C’est un divertissement d’une serenite imperturbable, 
compose d’un Allegro, d’un Andante, d’un Menuet, d’un 
Adagio, d’un second Menuet et d’un Finale. Les trois trios 
de l’op. 9 sont justement caracterises par le compositeur 
lui-meme dans la dedicace au comte russe Browne : Au 
premier Mecene de ma Muse , la meilleure de mes oeuvres; 
a cette epoque (1798), Beethoven n’avait encore rien 
publie d’aussi magistral. Le premier trio, en sol , et le 
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dernier, en ut mineur, sont d’une beaute serieuse qui, a 
roccasion, n’exclut pas rhumour; entre les deux, le 
second fait l’effet d’un aimable intermede. 

Au meme groupe appartierment encore quelques faciles ouvrages 
de jeunesse : le petit trio pour piano, flute et basson (1787); le trio 
pour deux hautbois et cor anglais (1795), op. 67, important et supe- 
rieur aux autres compositions de Beethoven ecrites en ut ; les Varia- 
tions, de la meme annee et pour memes instruments, sur le La ci da- 
rem de Mozart; enfin les deux charmantes Serenades, op. 8 et 25, 
toutes deux de 1797, pour flute, violon et alto. 

Nous voici dans une des regions les plus hautes de Tart 
de Beethoven, de la musique tout entiere, et, plus exacte- 
ment, de la pensee : la regions des quatuors. Ce qui nous 
arrete ici, ce n’est pas un art exeeptionnellement savant 
de la construction et de la composition sonores, un jeu 
d’arabesques tres beau et plus ou moins complique, mais 
la manifestation d’une vie superieure de Fame que la 
musique seule connait et peut exprimer. Le psycliologue 
et le metaphysicien devraient etre aussi interesses par ces 
quatre vents de l’Esprit qu’on appelle un quatuor de 
Beethoven, que le musicien de profession. Pour arriver 
a ces sommets ou la passion, la volonte de vaincre, la fan- 
taisie, le genie soufflent parfois en tempete, nous n’avons 
pas suivi Fordre chronologique de l’ensemble des faits. 
Cet ordrene peut produire que le desordre; ainsi, il nous 
aurait oblige a parler successivement du trio en si bemol, 
de la symphonie n° 7 et de Fouverture du Roi Etienne , 
qui sont de 1811, puis du canon sur le Tata de Menzel et 
de la piece pour quatre trombones (1812), pour passer 
ensuite a la symphonie sur la victoire de Wellington (1813), 
aux deux Cantates et aux Lieder de 1814. A chaque ins- 
tant, toute ligne suivie efit ete brisee. Nous avons prefere 
et nous preferons grouper les chefs-d’oeuvre de meme 
nature (en donnant la date de chacun d'eux). Comme dans 
les Sonates, il y a dans les Quatuors une evolution assez 
nette. Les annees 1785, 1800, 1806, 1810, 1824 en mar- 
quent les etapes principales. 

Les trois quatuors pour piano, violon, alto, violoncelle, 
sont des oeuvres de jeunesse (1785) que Beethoven ne 
voulut pas publier, mais dont il utilisa, plus tard, quelques 



650 


LES TEMPS MODERNES 


idecs : ainsi, c’est du premier qu’est sorti FAdagio 
de la sonate pour piano en fa mineur, op. 2; le theme 
en mi bemol mineur de 1* Allegro du second quatuor, 
est devenu, transpose en ut mineur, un projet de sym- 
phonic. Le meiileur ouvrage du groupe est le quatuor en 
mi bemol, compose de deux parties, un Allegro passionne, 
et une serie de Variations precedees d’un court adagio. Le 
defaut general de ces essais, auxquels Beethoven ne donna 
aucune suite dans sa periode de maturite, c’est que les 
trois instruments a cordes n’ont trop souvent, qu’un r6le 
d’accompagnement et abandonnent au piano le r6le de 
brillant protagoniste. 

Les six premiers quatnors a cordes de Beethoven (1800), 
dedies au prince Lobkowitz et formant l’op. 18, ont un 
caractere commun : sauf quelques traits personnels dont 
le genie les a marques gk et la, ils sont ecrits dans la 
maniere de Haydn et de Mozart. De la leur charme et leur 
grace, leur clarte, leur verve aimable et sereine. Sur six, 
il y en a cinq en mode majeur. C’est peu de dire qu’on y 
vo it briller le sourire d’un optimisme idealiste et jeune, et 
que, loin des souvenirs de l’experience, on y sent un artiste 
heureux de vivre; la galanterie et Fhumour y abondent. 
L’auteur s’amuse en prenant conscience de sa maitrise, et, 
comme on dit, s’en donne a coeur joie. Sempre scherzando : 
telle est l’epigraphe qu’ils meriteraient. L’Ancien Regime 
comprenait ainsi la musique : il en faisait un auxiliaire de 
Fart d’etre heureux dans une societe d’honnetes gens, et 
non une matiere a reflexions desenchantees. Si, en vertu 
des inevitables contrastes de la composition, quelques pages 
sont d’un accent plus profond, ou si une ombre de melan- 
colie semble passer sur elles, c’est que la jeunesse la plus 
same et la plus enjouee a ses moments de reverie. L’ima- 
gination musicale a d’ailleurs des ressources tres souples 
pour varier ses jeux. Amenda raconte qu’aprfes lui avoir 
jou6 F Adagio affetuoso ed appassionato du quatuor en fa, 
Beethoven lui dit : 

« Qu’exprime ce morceau, d’apres vous? 

— Il me semble, repondit l’ami, que c’est la separation 
de deux amants. 
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— Fort bien! dit Beethoven; j’ai pris comme theme la 
scene du tombeau dans Romeo et Juliette . » 

Parole digne de reflexion ! car elle met une certaine cri- 
tique en garde contre de graves erreurs de methode. Un 
jeu d’imagination nc doit pas etre confondu avec des emo- 
tions reelles. 

Comme particulierement impregnes de l’esprit de Mozart, on pcut 
citer : le Menuet et ie Finale (remarquable par la partie de develop- 
pement) du quatuor en re; tout le quatuor en sol, surnomme le qua - 
tuor des compliments , et surtout son Allegro , qui, debutant et finis- 
sant par un adagio, fait dire a Helm : « On croit voir passer une 
bande de joyeux loustics avec, au milieu d’eux, un precheur de 
morale a qui ils jouent de bons tout’s... A la fin, ils reviennent a leur 
point de depart; mais on devine qu’ils ont bu du champagne »; tout 
le quatuor en fa, ou Spohr voyait le modele du genre, causerie vive 
ou les quatre instruments prennent part avec un egal brio; dans le 
quatuor en ut mineur, qu’on a rapproche de la Sonate patlietique, du 
debut du quintette de Mozart en sol mineur et du quatuor en ut de 
Haydn, le spirituel Andante, dont le theme piquant est traite en 
canon, et le facetieux Finale. Nulle part l’influence de Mozart n’est 
aussi visible que dans le quatuor en la majeur, et surtout dans son 
dernier mouvement. Le quatuor en si rappelle Haydn aussi bien que 

2 

Mozart; son Adagio, qui, malgre la mesure a le caractere d’un 

menuet tendre, a pu etre appele par un critique « la piece favorite 
des femmes du monde »(?) 

Les trois quatuors de 1806 formant Fop. 59 sont tres 
superieurs aux precedents par la richesse des idees musi- 
cales et par la beaute de la forme. Determiner leur place 
dans revolution de Tart beethovenien, en dehors de Fex- 
tension de la maitrise technique, est assez difficile. On a 
dit qu’ils etaient d’une grande « objectivite » et semblaient 
consommer une sorte de victoire sur un monde exterieur, 
si bien qu’apr&s eux il ne restait plus au compositeur qu’a 
exprijmer sa propre personnalite, oeuvre de lyrisme « sub- 
jectif » reservee aux derniers quatuors. La distinction peut 
etre admise, bien que trop simpliste et trop rigoureuse. 
La personnalite de Beethoven est presente dans toutes ses 
oeuvres; se derober ne serait pour elle qu’une fagon infe- 
rieure de se manifester : et il est bien difficile de ne pas 
attribuer a ces cc travaux d’Hereule » la valeur d’un monu- 
ment ou s’exprime le caractere fondamental de Fartiste, 



652 


LES TEMPS MODERNES 


sinon celui de l'liomme. Les trois poetries de cet op. 59, 
dedies a l’ambassadeur russe a Vienne, le comte Rasu- 
MOwsKr, musicien et executant distingue, deroutent d’abord 
1’ analyse psychologiqne toutautant que 1 analyse technique, 
par F extraordinaire variete des motifs accumules pariois 
dans un meme mouvement et par la variete tout aussi 
grande des sentiments auxquels peuvent etre rattaches ces 
motifs. Ony trouve de tout, depuis le theme le plus pene- 
trant jusqu’a des gaietes de pince-sans-rire. Ce dernier mot 
ne nous parait pas trop fort pour apprecier, par exemple, 
le motif principal de V Allegro du Quatuor 1, en fa. II fit 
rire, parait-il, les premiers auditeurs contemporains : il se 
reduit a une seule et meme note, un si bemol, repete 
quinze fois, pianissimo , par le violoncelle, comme ferait 
une baguette sur une peau de tambour en figurant un 
rythnie de danse. Si le roniantisme consiste a introduire 
dans le genre noble des formules d’une vulgarite voulue, 
a s’ecarter de l’usage, ou, plus simplement, a faire cequort 
vcut , Beethoven est ici romantique au premier chef; il est 
impossible de tourner plus completement le dos aux tra- 
ditions de la phraseologie musicale. Berlioz n’eut pas 
trouve mieux pour se moquer des classiques. Mais dans 
cette partie du quatuor qui debute ainsi, ‘quel renouvelle- 
ment perpetuel de Inspiration! C’est un jeu de sentiments 
heterogknes, de melancolie et de bravade, de reverie et 
de malice, de doutes et d’affirmations, d’episodes, d’inter- 
medes hardis, de grace, d'hilaritefaisant explosion. Aucun 
Allegro de Beethoven n'est plus divers et plus expressif. 
C’est une galerie de tableaux ou, sans d’autres moyens 
que des vibrations sonores, le magicien-compositeur peint 
la vie invisible de Tame avec de fines et insaisissables 
nuances. 

Le quatuor en mi mineur a un motif d’entree construit 
de fagton originale : d’abord deux accords, de tonique et 
de dominante, energiquement frappes sur le premier et 

/ 6 \ 

le troisieine temps fgj, — puis une pause d’unemesure, — 

ensuite deux brefs dessins pen melodiques. Tun en cro- 
ches, Tautre en doubles croches, et une autre pause d’une 
mesure, avant la reprise et transposition en fa majeur. 
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Dans ce debut, dont la premiere mesure fait songer a celle 
de la symphonie heroique , il semble qu’il y ait encore un 
parti pins [cum grano salis ?) d’eviter les formules tradi- 
tionnelles de la rhetorique musicale en ce qui concerne la 
construction d’un motif. Voici d’autres surprises. Dans le 
Finale du quatuor en fa, et dans le charmant Allegretto du 
quatuor en mi, on entend deux airs populaires russes, 
introduits d’ailleurs par Beethoven parce qu’ils s’adaptent 
au sentiment qu’il veut exprimer, si bien que ces textes 
slaves ont Fair d’une invention originate et nullement 
d’une citation. Ajoutons que les diverses parties de ces 
quatuors n’ont, au point de vue technique, aucun lien, 
meme s’il arrive qu’un Allegro soit soude par le change- 
ment de fonction d’une note a un Adagio; chacune d’elles 
forme un ensemble complet. L’unite n’est pourtant pas 
absente de cette triade de compositions; mais c’est dans 
la psychologie du poete-musicien qu’il faudrait la chercher. 
Au fond, les trois poemes sont l’expi'ession de la meme 
idee : le triomphe de l’allegresse sur les obstacles et sur 
les sentiments penibles. Ce triomphe eclate dans les finales 
des trois quatuors de l’op. 59 comme il eclatera bientot 
(1808) de fagon superieure dans le finale de la Symphonie 
en ut mineur. Dans le quatuor en fa, c’est un air populaire 
plein de saveur qui est la matiere de cette eloquence 
brillante ; dans les, quatuor en mi, c’est le Presto-alla 
breve qui atteint a 1’effet eblouissant d’une symphonie ; 
dans le quatuor en ut, appele, dit Helm, le quatuor des 
her'os par les musiciens d’Autriche, c’est la fugue enorme, 
d’architecture legere et grandiose, ou la joie, la raison et 
la fantaisie se donnent libre carriere sans qu’on puisse 
dire quelle est celle des trois qui conduit les deux autres. 

Le quatuor en mi bemol majeur, op. 74, compose en 
1809, peut etre rattache au quatuor en ut par des ressem- 
blances plus qu’exterieures, telles que l’introduction lente, 
la soudure des 3 e et 4 e mouvements : il est, lui aussi, une 
affirmation du triomphe et de la joie de l’activite creatrice. 
Il n’en est pas de meme du quatuor en fa mineur, op. 95 
(1810). Beethoven lui a donne lui-meme une etiquette 
digne d’attention : <c quatuor serioso ». Il nous avertitpar la 
de la distinction necessaire entre 1’oeuvre nouvelle et les 
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oeuvres anterieures qui sont vSurtout des divertissements . II 
serait excessif de dire qu’ « il prend un masque » ; mais il 
annonce qu’il va traiter un sujet musicalement determine, 
comme il le ferait en usant du mot pathetique, du mot pas- 
toraly ou de tout autre. On devine ce que peut etre le cc se- 
rieux » d’un homme de genie. Le premier Allegro du qua- 
tuor debute, au grave, par un sombre motif a l’unisson qui 
a le caractere imperatif d’un Lasciate ogni speranza , bien- 
t6t accentue, a la dominante, par de brusques accords, 
tandis que le premier violon alterne par des sauts d’octave 
semblables au vol d’oiseaux effarouches par une voix 
sinistre. Ce motif mena^ant, repete d’abord en re beinol 
par le violoncelle, domine toute la piece : il semble lutter 
obstinement et victorieusement contre les plaintes et les 
supplications quiviennent a la traverse, avec la volonte de 
reduire a neant tout ce qui lui fait obstacle ; a la fin, c’est 
lui qui sert de conclusion, en se disloquant il est vrai, 
mais en repetant ses notes les plus cc serieuses » (le groupe 
initial de doubles croches), diminuendo , tres piano , comme 
s’il descendait « dans une tombe creusee par lui-meme » 
(Bekker). L'Andante-allegretto qui suit montre que cette 
fin n’est pas un denouement ; il developpe une action tout 
interieure comme ferait une tragedie jusqu’au seuil d’un 
3 e acte. L’expression des sentiments douloui'eux ou resi- 
gnes y abonde; elle revet meme les formes superieures de 
la technique, comme dans la fugue qui se developpe Iibre- 
ment (un peu peniblement, selon Marx), et dont le theme 
tres ample a un chromatisme plaintif ; mais la melodie en 
re chantee d’abord par le premier violon est une voix d’ac- 
cent religieux et consolateur : c’est elle qui domine finale- 
meut, — sans conclure, car TAndante s’arrete, comme 
T Adagio de la sonate appassionata 9 sur un accord interro- 
gates de septieme diminuee; apr^s ce point d'orgue pathe- 
tique, recommence dans 1* Allegro vivace, dans le Finale 
agitato , le conflit tumultueux des passions qui se heurtent, 
se contredisent, ressemblent, selon le mot du poete, a 
des matelots se battant pour le choix de la route. Les 
cieux de la musique beethovenienne sont plus d’une fois 
tendus de noir; Theure choisie pour le tableau est minuit, 
et les quatre instruments qui parlent ressemblent aux 
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personnages groupes, a pareille heure, autour du Faust de 
Schumann : la Detresse, le Souci, le Doute, la Misere... 
Mais que signifie la fin du quatuor? Aux nuages tra- 
verses d’eclairs, au pathetique instable, de tout ce qui 
precede, succede l’expression d’une joie qui est plus 
qu’un chagrin console. Apres le poco ritard et l’entree, 
en ppp tres doux, d’un accord de fa majeur, il y a comme 
une reapparition d’un coin de ciel bleu apres Forage; et 
dans F Allegro molto qui suit, formant un epilogue de 
43 mesures, se joue une verve (parfois une coquette rie rnali- 
cieuse) attestant un parfait affranchissement de Fart et de la 
pensee; elle s’eleve jusqu’a un lyrisme triomphal lorsque, 
pourfinir, le motif fondamental estrepris d’abord par l’alto, 
puis par les deux violons, enfin par les quatre instruments 
reunis. L’oppression a cesse; les cieux de la musique 
beethovenienne se sont rouverts et etincellent de lumiere. 

Les cinq derniers quatuors forment une oeuvre a part, ega- 
lement redoutee par le musicien qui veut expliquer les textes 
et par le musicien qui veut executer. Leur forme complexe, 
leur romantisme parfois violent, leur poesie profonde, font 
songer a certaines compositions fantastiques d’ Albert Diirer 
et . rappellent ce que les maitres du lyrisme ont ecrit de 
plus audacieux. On ne peut s’etonner d’abord du progres 
ou de Fecart qui les separe des op. 18, 59, 74 et 95, quand 
on precise les dates. L’autographe du <c Quatuor serieux », 
deja si eloigne de l’ancienne maniere, porte cette indica- 
tion de la main meme de Beethoven : d8i0 , mois d* octobre; 
et le premier des quatuors qui terminentla serie. Tap. 127, 
est de 1824, posterieur de quelques mois a la IX® sym- 
phonic. Un grand espace de la vie mortelle s’etend done 
de Tun a Tautre, plein de meditations et d’experienees 
douloureuses. Comment n’y aurait-il pas un changement 
de style, un art nouveau? Pour aider le regard qui s'arrete 
sur de tels monuments, on a propose divers systemes de 
classification. Antoine Schindler, 1’ami fidele et biographe, 
distinguait deux periodes, dont l’une finit en 1800, l’autre 
en 1814, et il annexait toutes les compositions ulterieures 
a une <c troisieme periode ». Lenz estime que le style du 
maitre est traditionnel jusqu’a Top. 20, personnel jusqu’a 
Fop. 100, et hdutement personnel dans tout ce qui est au 
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dela. Liszt, dans une lettre celebre, admet deux categories : 
« la premiere estcelle des oeuvres ou la forme traditionnelle 
et convenue contient et regit la pensee du maitre ; la seconde 
estcelle ou la pensee etend, brise, recree et fagonne au gre 
de ses besoins et de ses inspirations la forme du style ». 
Th. Helm reprend la distinction si allemande de 1* oeuvre 
objective etde 1’ oeuvre subjective. Ces fagons de comprendre 
THistoire sont trop simplistes ; elles ressemblent au geste 
du geometre tragant une ligne sur le tableau noir et la 
divisant en deux points marques chacun d’une lettre. La vie 
reelle est plus compliquee; dans revolution la plus eton- 
nante deTage mtir, il y a des retours de jeunesse, de meme 
que dans les compositions de debut il y a des pages qui 
semblent etre une anticipation sur l’avenir. Quant aux 
causes determinantes des chefs-d’oeuvre, elles sont loin- 
taines et obscures ; en chercher l’occasion dans des anec- 
dotes biographiques est rarement avantageux. La derniere 
vibration d’un quatuor de Beethoven, si on la rattache a 
l’ensemble melodique dont elle est la fin, a des causes qui 
seraient plus difficiles a saisir que celles du mouvement 
qui fait mourir une vague sur le rivage dc l’ocean; car elle 
suppose, en plus des lois du Cosmos, tout le monde moral 
et toute son histoire! Modestement, a partir de 1824, on 
peut distinguer avec Bekker : 1° un quatuor qui, compare aux 
suivants, est une sorte d’introduction : Top. 127; 2° une 
triade centrale, les opera 132, 130, 131 (ecrits en 1825 et 
1826); 3° un quatuor terminus, Fop. 135 (1826). De ces 
oeuvres, une analyse verbale ne peut indiquer que des 
caracteres tres generaux. 

Le quatuor en mi bemol majeur, op. 127, est ecrit sui- 
vant les cadres traditionnels de la composition; il en a 
l’ordre et la clarte, avec une technique et une expression 
d'ensemble qui sont d’ordre tr&s eleve. Le fier et majes- 
tueux prelude par lequel il debute est un portique d’en- 
tree pour un monde nouveau ; dans ces harmonies puis- 
santes, rappelant la musique d’orgue (et ou un trille du 
violon I fait passer un sourire), on sent une volonte sure 
d’elle-meme, affranchie des passions, dominant tous les 
orages. Dans la suite, c’est la joie qui predomine : joie de 
la creation et de « l’enfantement dans la beaute », qui a, 
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comme la joie vulgaire, ses fantaisies, ses coquetteries et 
ses caprices; ellc regne dans l*Allegro, dans les deux pre- 
mieres variations du second Adagio, dans le Scherzo, dans 
tout le Finale. Elle se traduit, tantdt par des jeux spirituels 
(comme, dans le Scherzo, le theme piquant du violoncelle 
repris a rebours par l’alto), tantot par l’ampleur des themes 
(celui de I’Adagio a 18 mesures), tantot par une verve ine- 
puisable qui etend demesurement la composition (Scherzo). 

A voir les choses du dehors, c’est-a-dire a considerer 
seulement le plan de la composition, les quatuors en si, en 
la mineur, et en ut dieze, sont tres divers. Le nombre des 
mouvements est porte a 6 dans le premier, a 5 dans le 
second, a 7 dans le dernier (dans le quatuor en fa , 
op. 135, Beethoven reviendra aux quatre mouvements 
classiques). Le quatuor en si se compose de parties non 
liees l’une a i’autre, comme seraient celles d’une Suite : 
Allegro , Presto (ayant le caract&re d’un scherzo), A ndante, 
Alla danza tedesca- (allegro), Cavatine (adagio), et Fugue , 
morceaux independants Tun de Y autre, juxtaposes par un 
jeu de fantaisie, et dont l'unite ne pourrait etre cherchee 
que dans des faits d’ordre psychologique. Au contraire, le 
quatuor en ut difeze est un bloc ou tout se tient, sans 
pauses entre les mouvements. L’op. 132 pa'rticipe aux 
deux methodes. Quant aux sentiments exprimes, ils sont 
aussi varies que les melodies et les rythmes; il faut 
renoncer a les classer et surtout a en preciser la nature. 
Sans doute, ils ont pour origine les emotions communes, 
— plaisir ou douleur, joie ou tristesse... — et tiennent a 
Funiverselle humanite comme la fleur tient aux racines de 
la plante; mais ce sont des sentiments abstraits , speciaux 
a la musique, et qui n exists raient pas sans elle , si bien 
que les designer par nos termes usuels, — ecueil inevitable 
de toute critique — c’est se tromper autant que si on appli- 
quait les memes noms a des objets denature differente. 

Malgre ces faits qui semblent decourager l’analyse, on 
voit apparaitre un lien qui rattache Tun a Tautre les qua- 
tuors en si , en la et en ut : c’est un theme singulier, etranger 
aux formules habituelles du cantabile , sur le traitement 
duquel la fantaisie de Beethoven s’est exercee avec predi- 
lection. Dans les t quatuors anterieurs, et d’une fagon gene- 

Combarieu. — Musique, II. 42 



658 


LES TEMPS MODERNES 


rale, on peut constater assez souvent que cjuand une idee 
s’est empareede Fesprit du poete-musicien, elle s y installe 
pour evoluer, et que cette prise de possession prolongee est 
le primuin movens le plus sur du travail de la composition. 
Ainsi, dans le premier mouvement du quatuor en fa de 
Fop. 18, le meme motif (d’apres Farithmetique de Marx), 
n’est pas repris moins de 131 fois, en 437 mesures; et les 
« Variations », qui sont assez nombreuses dans cette serie 
d* oeuvres, doivent etre considerees comme un temoignage 
de la persistance et du renouvellement de certaines idees 
obstinees. Voici que Faction continue d’une de ces idees- 
forces se fait sentir, non dans un meme mouvement, mais 
dans les trois quatuors 130, 131 et 132. Elleapparait pour 
la premiere fois dans la « grande fugue » qui termine le 
quatuor 130 (et dont elle est le vrai finale, bien quelle ait 
ete remplacee par un Allegro-rondo, probablement sur la 
demande d’un editeur, et, ensuite, publiee a part avec le 
numero d’op. 133). Les principaux avatars de ce theme 
si important peuvent etre observes aux places suivantes : 
1° V Introduction de la fugue : a) blanches pointees dont 
chacune remplit une mesure, formant des sauts de sep- 
tieme diminuee et de sixte, avec progression ehromatique 
au grave et a Faigu; b) meme dessin, mais ramasse, en 
croches et en noires, sur les memes degres ; c ) meme dessin, 
une tierce plus haut; d ) meme dessin encore, un peu plus 
bas, uniquement avec des noires. Ces quatre groupes sont 
separes par des points d’orgue, comme pour mieux poser 
le sujet en Iaissant a Fidee le temps de faire impression; 
2° le Theme de la fugue (premiere partie), ou le motif est 
disloque, haletant, touten croches, mais en croches placees 
sur les temps faibles, sempre p. p., et comme coupees de 
hoquets ; 3° F Andante en sol bemol, et V Allegro faisant suite 
a la fugue, ou ce qu’on a appele le quatuor 133 ; 4° ce thkme 
sibyllin, mystique, denue de grace, austere, est etroitement 
apparente avec celui du quatuor en la mineur, op. 132 
(huit premieres mesures, Assai sostenuto), qui a ete con§u, 
comme Fa montre Nottebqhm, a la meme epoque; le mode 
mineur est ici substitue au mode majeur, et la note ini- 
tiale — hardiesse ii noter en passant, et qui n’est point un 
cas unique — est une septieme substitute a la tonique. 
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5° l Allegro ma non tanto du meme quatuor, ou les instm- 
ments debutent a 1 unisson, pout etre considere comme une 
variation tres libre du meme motif ; 6° et 7° les deux Adagios, 
et 8° \ Allegro appassionato de la fin sont dans le meme cas 
(peut-etre faudrait-il aj outer a cette liste la marche cissai 
vivace qui precede ce dernier); 9° enfin, le theme qui 
regne dans le quatuor en do dikze mineur, op. 131, est 
apparente a celui de la grande fugue. Dans ce fugato 
d ’introduction, ou R. Wagner a vu « la plus belle expres- 
sion de la tristesse que Ton doive a la musique », 1’inter- 
valle caracteristique de septieme est reduit a une tierce 
augmentee, probablement pour satisfaire aux necessites du 
contrepoint (et eviter, par exemple, la dissonance mi 
naturel-rd dieze a l’entree de l’alto, fin de la 8 e mesure);. 
Tintervalle chromatique est renverse et prend une direc- 
tion ascendante; mais il n’y a aucun paradoxe a voir la 
une suite; par association d’idees, par nouveau traitement 
d’une donnee ou par transformation d’un jeu, de la meme 
idee premiere. 

II y a done dans ces trois quatuors un principe d’unite, 
une sorte de fil d’Ariane. Quelle est la signification de 
cette idee lorsqu’elle est enoncee pour la premiere fois? 
Quels nouveaux sens lui donnent les transformations ulte- 
rieures du dessin melodique, du rythme, de la mesure, 
du mode, de la tonalite, de Tintensite du son, de la place 
des accents, du legato ou du pique , du tempo? M. Bekker, 
dans de penetrantes etudes, a essaye de preciser le sym- 
bolisme de ces formes sonores evidemment chargees 
dune substance tres riche. D’apres lui, nous aurions suc- 
cessivement le theme du « Destin considere comme une 
puissance ennemie »,'le theme du « Destin faisant prendre 
a Thomme une pleine conscience de soi », le theme cc de 
la liberte reconquise le th&me « qui fait repasser les 
sentiments de la region transcendantale dans V existence 
reelle »... Ces interpretations contiennent probablement 
une certain© part de verite; leur defaut est d’echapper a 
tout contr6le en dehors des impressions individuelles. Le 
sentiment est inseparable de tout discours musical, lequel, 
necessairement, est toujours caracterise d’une certaine 
fagon, comme la couleur dans un tableau; mais les senti- 
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ments que nous trouvons dans ces quatuors sont si generaux, 
qu’a les ramener aux classifications ordinaires on risque 
de meconnaitre le processus d’abstraction dont ils sont le 
point terminus, et, par suite, leur originalite. II semble 
assez souvent que Beethoven veuille couper les communi- 
cations avec la vie, — avec notre vie — , non certes pour 
tomber dans la secheresse et le travail d’ecole, mais au 
contraire pour donner une force plus intense a sa person- 
nalite purement musicale et jouir lui-meme de son art en 
organisant avec une fantaisie geniale un monde de pos- 
sibles. Ce que nous pouvons dire avec certitude, c’est 
qu’il manie la langue musicale avec une independance 
inspiree, et qu’en cherchant des voies nouvelles, il 
s’applique a faire rendre a la technique tout ce qu’elle 
peut donner. Ses moyens favoris sont, comme toujours, le 
traitement d’un theme et le contraste des formes expres- 
sives ; il emploie ce dernier avec une liberte so-uveraine, 
par exemple dans l’AUegro a trois temps du quatuor en 
la mineur ou, au milieu d’un episode pastoral evoquant 
de clairs souvenirs de musette et de t&mbourin, il fait 
brusquement reparaitre, durant seize mesures de diver- 
sion, des idees deja exprimees ailleurs et d’un caractei’e 
sombre. Une seule piece, dans ce meme quatuor, semble 
inviter le critique a rapprocher l’ceuvre d’art de la biogra- 
phie : c’est l’Adagio ou Beethoven a realise le vrai tour 
de force qui consiste a ecrire un fugato pour quatre ins- 
truments dans le mode lydien (echelle diatonique de fa 
naturel majeur), sans lui infliger d’ alterations. Lemorceau 
a un titre italien qui signifie : Chant d' actions de graces 
offert d la divinite par un \malade\ gueri . Ces deux der- 
niers mots meritent Tattention. Oui, Beethoven avait ete 
tres malade (inflammation d’intestins, avril-mai 1825), 
l’annee meme ou fut ecrit ce quatuor, op. 132; mais 
Beethoven fut-il jamais un malade « gueri »? Peut-on 
parler d’un retour a la sante, surtout dans la derniere 
periode de son existence? Pour un psychologue, cet. 
Adagio si calme est done tragique!... Il fournit le plus 
curieux argument qu'on puisse invoquer quand on parle 
de la distance qui, dans une meme personne, separe 
Thomme de 1’ artiste. 



LE GENIE DE BEETHOVEN. TRIOS ET QUATUORS 


661 


Cette separation, d’ailleurs, n’est pas sans dangers. 
Quand il s’agit d’un homme de genie, elle peut laisser le 
champ libre a une beaute supra-terrestre; et le cas est 
frequent chez Beethoven. La cavatinedu quatuor en mi bemol 
(op. 130), avec une allure grave et un accent profond, a la 
poesietroublante qui remplit sans doute le coeur d’une jeune 
fille pieuse, lorsqu’a l’Eglise, pendant l’elevation, elle 
entend chanter les voix de Torgue. Dans le quatuor 
en la mineur, l’adagio qui suit le choral en mode 
lydien (p. 22 et 23 de l’edition de poche) est une de ces 
nombreuses pages oil l’art s’eleve a ce que nous appelle- 
rions volontiers le plein-ciel beethovenien> c’est-a-dire un 
etat prolonge de pleine harmonie interieure et d’elargisse- 
ment du moi qu’on ne saurait connaitre que directement, 
par Tinexprimable emotion qui l’accompagne. Mais quand 
rhomme de genie a une imagination tres libre, et que, par 
surcroit. une evolution naturelle le conduit a modifier et 
meme a abandonner (provisoirement?) les cadres usuels, 
il risque, nous ayant un peu oublies, de nous etonner par 
des etrangetes; et le cas n’est pas rare chez Beethoven. 
La grande fugue cc tantot lib?'e, tantot recherchee », deta- 
chee du quatuor, op. 130, abonde en duretes. Elle nest 
vraiment pas agreable a entendre. Dans le quatuor en ut 
dieze, on trouve des dissonances comme celles-ci : 
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Mozart, Haydn, les clavecinistes du xvm e siecle, ont sans 
doute plus de managements pour nos oreilles; mais se 
sont-ils eleves aussi haut que Beethoven? En somme, ces 
oeuvres, plus que toute autre, meritent l’epithete allemande ; 
elles sont cc colossales » ; et quelques taches, ran§on ine- 
vitable du genie, n’en diminuent pas la puissante origi- 
nalite. 

Le quatuor en fa , op. 135 (1826), dernier de la serie, 
est beaucoup moins charge de pensees sublimes et de 
drames metaphysiques. On a compare son earactere gene- 
ral a celui de la symphonie du meme ton, op. 93, ecrite 
en 1811. II est d’abord moins long qne les quatuors ante- 
rieurs et reduit a quatre mouvements distincts. Des la pre- 
miere mesure, avec l’alto qui expose un theme piquant et 
leger, il s’annonce comme un personnage de bonne com- 
pagnie dont le commerce n’aura rien d’inquietant, la 
grace, l’humour, la fantaisie y reprenant leurs droits sans 
rendre d’ailleurs la composition inferieure aux precedentes. 
Mais voici qui semble nous ramener aux probl&mes les 
plus obscurs. En tete de la derniere partie, Beethoven a 
inscrit trois epigraphes; d’abord ce titre : Der schwer- 
gefasste Entschluss (la resolution penible), et, au-dessous, 
ces formules notees : muss es seinp (le faut-il?) — Es 
muss sein ! (II le faut.) La premiere est en mineur et 
constitue le theme fondamental de 1’ Adagio qui s’inter- 
cale dans V Allegro suivant; la seconde est en majeur et 
sert de theme a cet Allegro. L’une et l’autre reproduisent 
assez exactementles inflexions qu’on peut observer dans le 
langage courant : direction ascendante de la voix pour la 
question, descendante pour la reponse. Quelle est la 
signification de ces formules? a quelle pen see, a quel 
sentiment convient-il de les rattacher? 

D’apres Tami et premier biographe du maitre, A. Schindler, qui 
d’ailleurs n’est pas tres affirm atif, Beethoven aurait tire ces deux 
themes des intonations observees au cours d’un entretien avec sa 
cuisini^re. N’oublions pas que nous sommes en 1826, et que la lettre 

Wegeler ofi Beethoven commence se plaindre de sa surdite est du 
28juinl800l — D’apres une lettre adressee k MorizSchlesingeh (repro- 
duite de memoire par ce dernier et publiee par Max), Beethoven 
aurait voulu dire : Je prends une risolution pinible , en vous 
envoyant cet ouvrage, car « j’avais songe k eerire tout autre chose; 
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mais j’acquitte une promesse, et suis d’ailleurs presse de le faire, 
car j’ai besoin d’argent. Les mots Es muss sein peuvent vous faire 
comprendre combien je suis malchanceux. Ajoutez a cela que je n’ai 
pas trouve de copistes & M5dling, et que j’ai du tout ecrire moi- 
meme. Ouf ! Amen ! » La valeur d’un tel document se trouve infirmee 
par ce fait que Beethoven ne pouvait se plaindre, en'1826, du « man- 
que de copistes » a Mddling , car, de sa propre main, il a dale son 
quatuor de « Gneixendorf \ 30 oktober 1826 ». 

« II ne manque pas de recits, ecrit M. Bekker, qui rap- 
portent l’origine des trois epigraphes a des faits exterieurs. 
Qu’ils soient vrais ou faux, il est impossible d’etablir un 
lien entre des anecdotes de menage et Tetat dame qui a 
determine le musicien-poete a inserer de tels mots dans 
son oeuvre. Les contrastes de sa composition ne sont pas 
d’ordre exterieur, mais d’ordre psychologique : e’est 
l’opposition de la reverie et de la neeessite de Taction, 
Le douloureux dechirement de soi-meme (das schmerzliche 
Sichlosreissen) parlequel Beethoven sort de lapaix du reve 
pour se remettre a la lutte et reprendre le sentiment de la 
vie reelle , en un mot , le desir de pro darner VEvangile de 
V action : telle est la resolution penible — cc der schwerge- 
fasste Entschluss » — mais immuable , quil faut voir dans les 
deux formules (< question et reponse) placees en epigraphes » . 
Cette opinion n’est nullement la notre. Il nous repugne 
d’imaginer un Beethoven qui, dans le cas ou un tel etat 
d’ame serait le sien et aurait servi de sujet au quatuor 135, 
eprouverait le besoin d'avertir . Quand un grand artiste 
raconte de tels drames, il ne se sert pas *d’une etiquette 
pour faire comprendre sa pensee. Que dirait-on d’un 
peintre qui, au bas d’un tableau, piquerait un papier indi- 
quant le nom de Tobjet represente? Pourquoi Beethoven 
n’a-t-il pas use de ce procede singulier, peu digne de lui, 
lorsqu’il ecrivit des quatuors beaucoup plus obscurs que le 
quatuor en fa? Dans le titre et les deux epigraphes en 
question nous ne voyons qu’une boutade fantaisiste de ce 
maitre de la fantaisie. Peut-on rappeler ici le mot, d’ail- 
leurs incomplet, de Kant : musique et matiere d rire sont 
deux formes de jeu (Musik und Stojf zum Lachen sind 
zweierlei Arten des Spiels )? Beethoven aime souvent a 
jouer. Quandoque bonus lascivit Homerus . Sourd, il enten- 
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dait au dedans de lui-meme son propre langage interienr, 
et, au surplus, ilse souvenait. S’illui a plu, a laiqai excel- 
lait a traiter un motif de quelques notes, de prendre la 
matiere la plus banale et la plus simple — les inflexions 
de la voix qui interroge et de celle qui repond — pour en 
tirer une pathetique composition, et promouvoir sa cui- 
siniere au rang de collaboratrice, en cela il s’est montre 
reellement artiste de premier ordre et grand compositeur, 
Thomme de genie etant celui qui fait quelque chose de 
rien. Nous confessons d’ailleurs que cette manikre de voir 
est une hypothese, commetoutes les explications proposees 
jusqu’ici. 

Les oeuvres qui, par leur forme polyphonique, conslitueraient une 
transition entre les quatuors et les symphonies, sont les suivantes : 
I. Quintettes. 1° pour instruments a cordes : Fopus 4, en mi bemol, 
(1796); l’op. 29, en ut (1801); Fop. 104, arrangement du trio en ut 
op. 1 et Quintette avec fugue, tous deux de 1817 ; 2° pour instru- 
ments a vent (hautbois, clarinette, cor, basson et piano) : Fop. 16, en 
mi bemol (1796). — II. Sextuok pour 2 clarinettes, 2 bassons, 
2 cors, compose enl806 et publie en 1810, op. 71; ecrit en une nuit, 
peu estime par Beethoven (dans une lettre a l’editeur Breitkopf), mais 
contenant un admirable Adagio. — III. Le Septuor, op. 20 (1800), pour 
clarinette, cor, basson, violon, alto, violoncelle et contrebasse ; 
expression elegante et etincelante de la joie de vivre. — IV. L’Octuor 
en mi bemol, op. 103 (1792), pour 2 hautbois, 2 clarinettes, 2 bassons, 
2 cors. Beethoven le composa pour la musique de table du prince 
electeur Max Franz, dont la chapelle se composait de ces instru- 
ments. L’esprit etFhumour y abondent (voir dans le Menuet,le theme 
en staccato des deux hautbois, qui devait, primitivement, etre le theme 
du Scherzo dans la IX e symphonie). — V. Les onze Ouvertures. 
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Les premieres symphonies. — De VHeroique & la IX*. — Circonstances 
dans lesquelles parurent les diverses compositions; leurs caracteres g-6ne- 
raux; accueil des contemporains et des critiques. Attitude de Beethoven. 
— La Messe solennellc ; examen de l’opinion qui la considere comme une 
oeuvre de concert. — Conclusions snr Beethoven ; sort de ses oeuvres durant 
sa vie et apr&s sa mort. — R. Wagner, appreciant l’ensemhle des oeuvres 
de Beethoven, leur applique les ideas de Schopenhauer; valeur de ce mode 
d’interpretation . 

Coup d’oeil retrospect# sur l’histoire de la musique depuis les origines 
jusqu’en 1827 ; rdentite de qnelques contraires. 


II y a neuf symphonies de Beethoven. Onpeutleur appli- 
quer le mot du poete latin parlant des neuf Muses : Elies 
n’ont pas meme visage, et se ressemblent pourtant, comme 
il convient a des soeurs. Elies s’etendent sur une periode 
de vingt-cinq ans, 1799-1823, dont la division est marquee 
par la date de YHeroique (1806) ou de VUt mineur (1807). 
Beethoven commenga en 1826 l’esquisse d’une dixieme 
symphonie; elle est restee a l’etat de projet comme quel- 
ques autres ouvrages (une Ouverture sur Bach , une messe 
en ut dieze mineur, des Oratorios sur la Victoire de la 
croia:, les Elements , Judith , Saul, un opera sur le texte de 
la Melusine de Grillparzer, un Requiem,,.) De la premifere 
a la derniere, revolution est visible, sinon continue. La 
serie des Symphonies debute, comme celles des Sonates et 
des Quatuors, par des ceuvres d’agrement, de charme et de 
clarte, avec maintien des cadres traditionnels de la com- 
position; elle s’eleve peu a peu, avec des retours momen- 
tanes vers le point de depart, a une inspiration plus forte 
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et un sentiment plus intense, mais sans arriver jusqu’a 
cette excessive independance de la forme que nous avons 
signalee dans les derniers chefs-d’oeuvre de musique de 
chambre. II est inexact de considerer oomme revolution- 
naire et comme signe d’une ere nouvelle l’introduction du 
choeur vocal, dans la IX e ; ne trouve-t-on pas un choeur 
dans la Fantaisie de 1808, pour piano et orchestre? Les 
neuf Symphonies conservent jusqu’au bout une sorte de 
plasticite particuliere. Beethoven y apparait comme le 
maitre de la grande architecture sonore et du colons ins- 
trumental; on y retrouve aussi le poete profondement 
expressif et hardi, ayant explore un monde du sentiment et 
de Timagination qui n’est accessible qu’a la pensee musi- 
cale. Notre r6le d’historien doit se borner, le plus souvent, 
a inscrire des dates, a marquer les circonstances d’une 
execution et a indiquer les faits qui peuvent etre observes 
du dehors; mais nous aurons souvent 1’occasion de con- 
firmer les idees generates exposees dans les chapitres pre- 
cedents. Nous terminerons par la Messe solennelle , que 
Beethoven Iui-meme considerait comme sa plus belle com- 
position. 

La I re symphonie, en ut majeur (op. 21), fut executee 
dans un concert au benefice de Beethoven, concert donne 
par faveur speciale, au theatre imperial de Vienne, le 
2 avril 1800. Elle figurait a la fin d’un programme qui, 
avec une symphonie de Mozart et deux fragments de la 
Creation , comprenait deux autres ouvrages du Maitre : le 
grand concerto pour piano (ecrit en 1794-5), et une impro- 
visation sur le theme de l’hymne a l’Empereur (theme 
trouve par Haydn; ce dernier numero fut particuliferement 
apprecie). L’orchestre etait celui de Mozart et de Haydn, 
avec la clarinette en plus : le quatuor a cordes, deux flutes, 
deux hautbois, deux bassons, deux cors, deux trompettes et 
deux timbales. Les contemporains paraissent avoir goute 
la « nouveaute » de cette composition, Beethoven com- 
mence par un accord de septikme de dominante, ce qui 
etait alors une grande hardiesse, bien qu’il y en ait des 
exemples dans les oeuvres de J.-S. Bach. Sans enthou- 
siasme dans la sympathie, on reprocha au compositeur un 
usage trop frequent des instruments a vent. Dans la suite, 
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cette premiere symphonie futjugee comme un tres agreable 
badinage, une ingenieuse imitation de deux maitres ante- 
rieurs, depourvue d’une idee poetique, caracterisee sur- 
tout par un Scherzo cc d’une agilite et d’une fraicheur 
exquises » (Berlioz). « Ce serait une merveille, si d’un 
cote Haydn et Mozart n’avaient pas vecu, et si, d’autre 
part, elle n’eut ete suivie de ses cadettes. » (Oulibicheff.) 
On y voit l’ongle qui fait presager le lion ; mais le lion n’a 
pas encore juge prudent de s’elancer (Colombaki). C’est 
une heureuse fusion du style de Haydn et de celui de 
Mozart (Carpani, Fetis). Bekker voit dans l’introduction 
du spirituel Allegro final une parodie du pathetique ordi- 
naire des adagios; on peut douter que cette vue soit 
exacte, mais il est remarquable que chez un compositeur 
dont s’est empare une sorte de litterature pessimiste pous- 
sant tout au noir, on trouve tant de pages qui suggerent 
des interpretations de ce genre. De cette oeuvre si nette, 
si vive, et de proportions si harmonieuses, nous dirions 
volontiers que, pour le style, c’est un divertissement 
genial, ou regne le gout aimable du xvni e siecle, et, pour 
le contenu exprime, .une explosion de joie same, un 
rayonnement continu de jeunesse souriante ettriomphante, 
avec des traits annongant les chefs-d’oeuvre qui paraitront 
dans la suite. — Beethoven commengait alors a etre le plus 
malheureux des hommes . 

Avec la II e symphonie, dont la premiere execution est du 
5 avril 1803, le disaccord entre les chefs-d’oeuvre de 
I’ artiste et savie reelle devienttragique. Dans cette periode 
des trois premieres annees du siecle, Beethoven connut 
les pires angoisses. A un certain point de vue, sa situation 
n’etait pas mauvaise. Ses oeuvres, assez nombreuses depuis 
quelque temps, se vendaient facilement sinon tres cher; 
il lui etait meme difficile de satisfaire aux commandes 
qui lui venaient de divers c6tes. Le prince Charles de 
Liehnowski, dont il faillit se separer plus d’une fois en 
cedant a son a mauvais earactere », etait reste son ami 
et lui faisait une rente de six cents florins. Bref, son 
pain quotidien etait assure. Mais que de miseres, par une 
ironique contradiction de la nature, semblaient vouloSr 
paralyser son genie! Ses lettrcs a Wegeler et Amenda sont 
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lamentables. Sa surdite n’etaitpas seulement rimpuissance 
a entendre : elle etait accompagnee de bourdonnements 
d’oreille qui semblaient vouloir rendre impossible ou fausser 
en lui toute mnsique interieure. Des medecins, qni ne 
s’entendaient pas, le soumettaient a des regimes vio~ 
lents, et il commengait a juger son mal incurable. Ses 
entrailles sont plus malades que jamais : il est constant 
ment incommode a d’une diarrhee qui provoque une 
faiblesse extreme » et il a cc de terribles coliques » ; on lui 
ordonne des bains tiedes, des bains froids; du the pour 
l’oreille, des ((pilules pour l’estomac »... Avec cela, on lui 
met sur les bras des vesicatoires qui sont fort desagreables, 
car. a a chaque fois, ils le privent de l’usage de ses bras 
pendant plusieurs jours ». — cc On peut a peine croire 
quelle vie triste et desolee est la sienne depuis deux ans. » 
Il a songe au suicide!... Est~ce tout? L’amour devrait le 
consoler; mais s’il glisse nn rayon dans son existence, 
c’est pour mieux eclairer sa detresse et lui faire connaitre 
que le bonheur lui est interdit. Il aime cc une charmante 
enfant », une Italienne qui en 1801 avait dix-sept ans, 
Juliette Guicciardi; et il est aime d’elle, il le pense au 
moins. Malheureusement, elle n’est pas de son rang. Il 
demande sa main : on la refuse a cc un homme sans fortune 
et sans position fixe! ». — C’est de cette humanite 
pitoyable que sortit la IP symphonie en re> chef-d’oeuvre 
tout baigne de lumiere, et d’une serenite surhumaine. On 
a dit qu’elle marquait cc le point culminant de l’ancien 
regime pre-revolutionnaire de la musique )>, (Grove). 
L’eloge est exact, mais incomplet. Une telle composition 
— des V Adagio du debut — a une profondeur de sentiment, 
une plenitude de pensee que Haydn n’a jamais connues et 
qu’or^trouve rarement chez Mozart. L * Allegro con brio est 
d’un genie de feu qui embrase tout ce qu’il touche. Dans 
le Larghetto, qui justifie mieux Topinion de Grove, on 
retrouve la grace angelique des deux premiers maitres de 
la symphonie, leur fagon en quelque sorte virginale de 
sentir et de s’exprimer, mais avec une paix qui semble due 
moins a Ting^nuite qu’a un etat d’esprit religieux. Le 
Scherzo, d’une legerete incomparable, est plein d’etincelles 
de gaiete; et le Finale ne fait qu’aecentuer cette impression 
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en y ajoutant l’energie clu rythme, la fougue du mouvement 
dans une joie debordante. « Heroique mensonge! » a 
dit un critique (Camille Bellaigue), en rapprochant cette 
oeuvre de la biographie de l’ouvrier. Non; parler ainsi 
est injuste. Soupgonner Beethoven de cc mensonge » est 
inutile, et serait nier son genie musical. Cette symphonie 
est le resultat d’un double triomphe; d’abord, triomphe 
de la volonte : en plusieurs passages de sa correspondance, 
Beethoven ne dit-il pas qu’il ne se resout point a etre un 
maudit, qu’il veut saisir son destin a la gorge, et que l’Art 
seul l’a empeche de desesperer? en second lieu, triomphe 
de la Musique : entre elle et l’homme vulgaire, il y a la 
distance • que Pascal mettait entre le monde des corps, 
celui de la pensee, et celui de la charite. On pourrait 
ajouter : celui du beau musical. Cela est d'un autre ordre. 
— Encore une fois, on reprocha a Beethoven d’abuser des 
instruments a vent. La gazette de Leipzig (1804) trouva 
que le finale etait bizarre, dur, cc sauvage ». En France, 
Mehul fut le seul a applaudir aux premieres executions. 
En 1821, lorsqu’il entendit des fragments de la symphonie 
en re aux concerts de l’Opera, Kreutzer prit la fuite en se 
bouchant les oreilles. 

Un progres decisif et de nature a deconcerter tout autant 
certains contemporains, fut realise par la IIP symphonie, 
dite F « Heroique » : oeuvre achevee au printemps de 1804, 
directement inspiree des idees de la Revolution, et qui nous 
montre Beethoven en possession d’un « monde nouveau ». 
Le nom de Bonaparte fut m£le a son titre, puis retranche ; 
quand il s’agit de pareils hommes et d’un pared ouvrage, de 
tels faits prennent tout de suite une importance exception- 
nelle : la critique les examine a la loupe et se plait a en 
tirer d’abondants developpements. Il convient de rei$ettre 
les choses au point. La copie, appai*tenant aujourd’hui a la 
Societe des Amis dela musique, a Vienne, porte les inscrip- 
tions suivantes, que nous reproduisons d’aprfes M. Pro- 
d’hoxMme en numerotant les lignes : 

1 Sinfonia grande, 

2 (In )titolata Bonaparte. 

3 2 6 ten (26 sept.). 
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4 180 k im August y 

5 del Signor 

6 Louis van Beethoven. 

7 Geschrieben 

8 Auf Bonaparte. 

9 Sinfonia 8 — op. 55. 

La redaction de ce titre montre qu’il n’est pas de la 
main de 1’ auteur. II faut faire cependant exception pour 
les lignes 7 et 8, que Beethoven ajouta au crayon, apres 
avoir « crible la dedicace de furieux coups de plume » 
(1. 2). Beethoven admirait Bonaparte general de la Revo- 
lution et propagateur de ses idees dans le monde-; il raya 
de ses papiers, c’est le cas de le dire, le nom de l’Empereur, 
qui, en faisant flechir ses principes devant son ambition 
personnelle, lui parut rentrer dans la categorie des homines 
vulgaires. En 1806 et 1820, la Symphonie fut publiee avec 
un titre italien, signifiant : Symphonie herolque pour cele - 
brer le souvenir d’un grand homme et dediee a S. A. Sere- 
nissime le prince de Lobkowitz . Que ce titre reduit reponde 
encore a une intention primitive et reelle de Beethoven, 
c’est ce qui parait incontestable; mais qu’il soit plutOt 
jfacheux, et qu’il risque d’engager dans une tres fausse 
route l’esprit du Iecteur, c’est ce qui nous parait egalement 
certain* Dans cette symphonie, il n’y a rien de particulie- 
rement « herolque et surtout rien de special au souvenir 
de Bonaparte. 

On a signale deja que Beethoven use habituellement de 
moyens tres simples pour arriver a la grande eloquence, 
que Taccord parfait n’est pas seulement la base de son 
syst&me musical, comme chez les compositeurs d’autre- 
trefois, mais celle de ses plus hautes inspirations melodi- 
ques. Ce qu’il convient d’aj outer pour completer cette 
observation, c’est qu’un tel fondement de la musique de 
Beethoven en precise le caractere de serenite, d’equilibre 
psyehique, de claire et solide construction logique. On sait 
qu un philosophe moderne (Nietzsche) a soutenu cette 
th&se : la musique, opposee par sa nature a tous les arts 
dits « de l’apparence est I’expression du reel en soi; 
or, le reel, c’est la souffrance : la dissonance est done le 
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fond du discours musical. Rien n’est plus oppose au genie 
de Beethoven! son oeuvre, en meme temps qu’elle rayonne 
de grace et de jeunesse, est batie, comme le debut de 
YHeroique , sur le roc, a savoir sur I’inebranlable assise 
fournie par la nature (les trois premiers harmoniques), 
autrement dit sur la consonance. C’est tout le recueil des 
sonates, tout le recueil des concertos qu’il faudrait citer 
ici. 

Beethoven, nourri de la lecture de Plutarque, pensait 
comme un homme de la Revolution, quand il parlait de 
Heros, comme lorsqu’il parlait de Vertu, de Nature, d’etre 
supreme... Si, en celebrant THeroisme, il voulut ceder a 
l’ancienne mode de donner a une symphonie un titre 
capable de seduire l’imagination, le nom de Bonaparte, qui 
remplissait alors le monde et, pour un homme de Vienne, 
avait le prestige des heros antiques, devait se presenter 
a lui tout naturellement. Mais ce ne fut jamais qu’une eti- 
quette, etrangere au sujet traite. On ne saurait rien ima- 
giner de plus eloigne du style qui conviendrait, musicale- 
ment, a Fepopee napoleonienne, que ce debut tranquille 
et pastoral, sur l’arpege de l’accord parfait de mi bemol 
majeur, imite d’une idylle de Mozart, Bastien et Bastienne. 
Dans son Beethoven a Paris , Schindler nous apprend 
qu’apres l’audition de ce premier mouvement, cc tout le 
monde eclata de rire ». Il faut excuser cette inconvenance, 
si, sur la foi du titre, les auditeurs s’attendaient a voir 
evoquee devant eux la destinee de Bonaparte jusqu’en 1804. 
On a dit que dans l’Allegro du debut cc le heros essaie sa 
force , puis se retourne et regarde le chemin parcouru » 
(Neitzel) ; on a dit encore que dans la marche funebre cc on 
croit trouver la traduction des beaux vers de Virjgile sur le 
convoi du jeune Pallas » (Berlioz); que dans le Scherzo, 
il y a cc des jeux comme ceux que celebraient les heros 
de Ylliade autour des tombeaux de leurs chefs » (id.) : 
commentaires ingenieux, dont le defaut est de pouvoir 
s’appliquer a tous les autres chefs-d’oeuvre de Beethoven ! 
La III 6 symphonie est une oeuvre purement musicale, 
admirable par son ampleur inusitee, par la richesse de 
ses formes, sa profondeur de sentiment et de pensee. Ici, 
nous sommes tres loin de Haydn et de Mozart. A l’inspi- 
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ration s’ajoute un art da developpement, une liberte 
d’ecriture, ane science du style en imitation poussee 
jusqu’a Temploi de la fugue, qui mettent cette symphonie 
au meme rang* que Yut mineur (V e ). Ce qu’il faut remar- 
quer des le debut, c’est la ligne admirable que Beethoven 
donne a ses constructions, par les moyens les plus simples. 
Cette symphonie est le triomphe de l’&ccord parfait : on 
le trouve arpege des le debut dans le theme initial; la 
3 e mesure de ce theme transposee en fa fournit un peu 
plus loin, dans un episode, le contre-sujet des basses; 
et la l re mesure du meme, transformee par mouvement 
retrograde, fournit Tepisode final. On trouve l’accord par- 
fait, apres la modulation de nouveaux episodes en mi 
bemol majeur, puis en sol bemol majeur, dans le continuo 
des basses soulignant une pedal e (si, re, si, fa, si, si), en 
ut bemol mineur (hautbois et basson), dans le finale ou, 
complete par des notes de passages, il produit la gamme 
de mi bemol majeur. II reparait dans le 3 e mouvement 
avec deplacement des temps forts sur lesquels tombent 
les notes essentielles, et, apres la marehe funebre, dans 
le trio du Scherzo (cors). La tonique et la quinte du 
meme accord fournissent le theme de V Allegro molto sur 
lequel la fantaisie exuberante de Beethoven etablit succes- 
sivement quatre contre-sujets , et qui, renverse ensuite, 
fournit le sujet d’une fugue. Remarquons que dans cette 
symphonie improprement et inutilement appelee « heroi- 
que », Beethoven n’emploie pas les trompettes et les 
trombones, instruments epiques; si elle etait reellement 
destinee a glorifier un homme de guerre, il faudrait la 
considerer comme manquee. 

Les contemporains sentirent bien qu’un genie createur 
leur ouvrait des horizons nouveaux, tout en s’etonnant de 
la fantaisie, des hardiesses bizarres et parfois <t sauvages » 
qu'on imposait a leurs oreilles. La symphonie a heroique » 
parut difficile a comprendre (Allg. Mus. Zeitung du 
l er mai 1805); on lui reprocha son peu d’unite (id.), en 
regrettant que « beaucoup de choses sublimes fussent 
melangees a des duretes et a des longueurs » (id., 6 jan- 
vier 1808). Weber lui^meme regretta de ne pas y trouver 
la « nettete » qu’avait la musique au temps de Gluck, de 
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Haendel et de Mozart. A Leipzig en 1807, a Cassel et a 
Hanovre en 1815, l’accueil fut plus favorable. En Angle- 
terre, aux executions de 1824, 1825, 1827, on reprocha a 
Beethoven de fatiguer et de derouter L attention par une 
oeuvre trop longue et peu coherente. A Paris, aux premiers 
essais d’interpretation, dus au Conservatoire en 1811, puis 
a l’initiative d’URHAN, de Stockhausen et de Habeneck 
en 1815, on trouva que cc 1* Herotque contenait quelques 
morceaux assez bien ... et qu’il n’etait pas impossible, 
malgre un bon nombre d’incoherences, de longueurs et de 
divagations , qu’elle produisit son effet » (Meifred). C’est a 
partirde 1828 seulement, aprfes les concerts des9 et24 mars 
donnes par le Conservatoire, que, peu a peu, sans triom- 
pher encore des critiques anciennes, le chef-d'oeuvre fut 
mis a la place qui convenait. 

La IV 0 symphonie est de 1806. Au point de vue politi- 
que, cette date rappelle l'exode de la Cour de Vienne 
fuyant 1'approche de l’armec frangaise victorieuse. Dans la 
vie du grand compositeur, elle se rattaehe a un episode 
d’amour qui, d’apres certains critiques, permettrait d’expli- 
quer les caracteres de cette oeuvre nouvelle. A ce moment, 
Beethoven aimait avec passion celle qui, toute petite fille, 
durant les premiers temps de son sejour a Vienne, avait 
regu de lui des legons de piano, Therese de Brunswick, 
cc 1’immortelle bien-aimee ». Un soir de dimanche, raconte 
Therese, apres diner, au clair de lune, Beethoven s'assit 
au piano : cc II preluda par quelques improvisations, selon 
une habitude que mon frfere Frangois et moi connaissions 
bien; puis, avec. une solennite mysterieuse, il joua un 
chant de J.-S. Bach : Si tu veux me donner ton cceur , que 
ce soit d’abord en secret; notre pensee commune , que nul 
ne puisse la deviner! Ma mere et le cure s'etaient endormis ; 
mon frere regardait devant lui gravement; et moi, que son 
chant et son regard penetraient, je sentis la vie en sa ple- 
nitude... » Scene charmante, et d’une poesie bien alle- 
mande, avec son realisme bourgeois et son Gemilth ! Dans 
I' exaltation de son amour, Beethoven aurait eu une vision 
enchantee du bonheur, et aurait interrompu la composi- 
tion de la V e symphonie, pour ecrire celle-ci, d'un seul jet 
(R. Rolland). Dans le premier mouvement, cc on dirait un 
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prelude a la saison(?) des amours... II est possible qu une 
reponse favorable aux epitres brulantes qu il advessait 
alors a sa fancee ait suggere au grand artiste 1 idee d une 
symphonic dans la douce tonaiitede si bemol majeui el lui 
en ait fournitous les motifs. Un moment, ilaura oublie son 
infirmite et retrouve ses vingt ans. De cel epanouissement 
fortuit de son ame, il aura tire le theme joyeux de 1’ Allegro, 
le passage suivant qui court avec tant de legerete et de 
grace, etc... » (Oulibicheff.) A ce compte, tons les allegros 
de Beethoven, sans exception, auraient une genese du 
meme genre et supposeraient une fiancee animee de senti- 
ments favorables ; mais iei, le lien entre la vie reelle et le 
chef-d’oeuvre musical ne nous apparait pas, D’abord, dans 
les trois lettres d’amour de cette periode (7 et 8 juillet 1806, 
d’apres Thayer) on trouve des lormules comme eter- 
nellement a toi y eternellemeTit a moi , eternellemeTit a, nous 

— qui excluent l’idee mesquine de l’attente « dune reponse 
favorable » ; en second lieu, tout en faisant comprendre 
que sa passion est partagee, le pathos effroyable dans 
lequel s’exprime Beethoven est plus traverse d’angoisse 
queclaire de joie : <c Pourquoi, ecrit-il, cette tristesse 
profonde quand la necessite parle? — notre amour peut-il 
vivre dautre chose que de sacrifices, de renoncements? 
peux-tu faire que tu ne sois toute a moi, que je ne sois 
tout a toi? — Ah ! Dieu ! contemple la belle nature et apaise 
ton ame au sujet de ce qui doit arriver, — l’amour exige 
tout et avec raison, il en est ainsi pour moi avec Toi , pour 
Toi avec moi . — Seulement tu oublies trop facilement que 
je dois vivre pour moi et pour toi, etc... » (d’apres la tra- 
duction donnee par M. Prod’homme). Et encore : cc Quand je 
me considere dans l’ensemble de l’univers, que suis-je? et 
qu’est celui — qu’on appelle le plus grand — et pourtant 

— la aussi est le divin de Thomme — je pleure quand je 
pense que tu ne reeevras probablement pas avant samedi 
les premieres nouvelles de moi — combien quetu m’aimes, 
je t’aime encore plus fort — mais ne te cache jamais de 
moi — bonne nuit — etc... » {Ibid.) « Ton amour ma fait 
le plus heureux et le plus malheureux a la fois. » {Ibid.) 
Pour comprendre Poriginalite du genie musical, il suffit 
de comparer deux textes : celui des lettres incoherentes 
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dont nous venons de donner un echantillon, et celui de la 
IV® symphonie. De Fun a Fautre, tout s’ordonne et s’idea- 
dise dans une haute generalisation. Une pensee souveraine 
et « d’un autre ordre » dirige, filtre, epure le torrent de 
cette sentimentality dont le lyrisme etait trouble, doulou- 
reux, empetre. En composant cette symphonie qui, avec 
les preparations et les contrastes necessaires, est une 
prouesse continue de verve et de joie, Beethoven eut pu 
repeter ce qu'il disait en ecrivant Fidelio : cc tout est lumiere, 
purete, clarte. Jusqu’a present, je ressemblais a cet enfant 
des contes de fees qui ramasse les cailloux et ne voit pas 
la fleur splendide, ouverte sur son chemin... » L’amour 
banal est comme transpose dans un monde unique de 
rythme et de melodie ; grace a la musique et par sa vertu 
toute-puissante, l’ephemere fiancee est devenue Fimmor- 
telle bien-aimee. Plus facile a comprendre que la IIP, cette 
symphonie, executee en 1807, parait s’etre imposee a 
F admiration avec moins de lenteur, sans echapper partout 
au reproche de <c bizarrerie ». Ses prineipales caracteris- 
tiques sont, pour l’ensemble, l’abandon des developpe- 
ments enormes et le retour a Fusage traditionnel des pro- 
portions moyennes ; la longueur de TAdagio d’introduction 
(38 mesures), dont le mineur constitue un exorde par insi- 
nuation en opposition avec ce qui suit, exorde renouvele 
par la curieuse anacrouse (7 mesures!) que forment le 
tutti final et le debut de Y Allegro vivace; dans l’Allegro, 
plusieurs pages d’un caractere pastoral, comme des dialo- 
gues entre le basson, le hautbois et la flute, puis entre la 
clarinette et Ie basson; la tendresse ineffable du cantabile 
dans le second Adagio ; dans le 3 e mouvement, la reappari- 
tion du menuet, que Beethoven, dans les symphonies II 
et III, avait remplace par un scherzo, et Femploi d’un 
rythme binaire dans une mesure ternaire ( fa , si, — fa , re , 


si, fa , etc... en enfin la verve eblouissante du dernier 


Allegro. 

Le 22 decembre 1808, a Yienne, Beethoven donna un 
festival d*un rare interet; il y avait au programme : sa 
Symphonie pastorale , qui portait alors le numero 5; son 
Concerto pour piano en saZmajeur, qu’il executa lui-meme; 
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le Sanctus de sa messe en ut , op. 86; sa Fantaisie avec 
choeurs ou il tint encore Ie piano, et enfin sa « Grande 
symphonie en ut mineur », op. 67. Cette derniere sym- 
phonic, la plus connue et une des plus appreciees parmi 
les oeuvres du grand musicien, fut le resultat d’un assez 
long travail d’essais et de meditation, comme en temoignent 
les feuillets d’esquisses. Elle a des pareilles pour la beaute, 
mais nulle part on ne pourrait mieux observer la puissance 
de ce genie musical, intellectuel et profondement expressif, 
classique de forme et romantique par le contenu de la 
forme, ouvranta Fimagination etonnee cc l’empire du colossal 
et de Fimmense » (Hoffmann). Ici, Beethoven a bien jus- 
tifie sa lettre au directeur des theatres royaux de Vienne, 
ou, conscient de son independance a l’egard des miseres 
banales de la vie, il declare « avoir toujours pris pour 
guide, dans sa carriere... Vessor du genie vers V ideal de 
f art le plus eleve , et la perfection ». Il y a un cc ideal » de 
Fart musical, un ideal -classique realise, dans F Allegro du 
debut qui, ex abrupto, pose un theme energique et tr&s 
simple de quatre notes, et ne remplit pas moins de 
5oo mesures avec cette seule idee soumise a divers traitements 
du contrepoint et de l’orchestre : transposition, renverse- 
ment, imitation melodique ou rythmique, developpement, 
reprise par les cordes, par les instilments a vent, en solo 
ou en tutti; construction qui donne au langage musical 
une saisissante unite, et, avec son eloquence imperieuse, 
represente la logique speciale a laquelie un compositeur 
peut s'elever. Negligeable est la legende qui prete a 
Beethoven une explication emphatique de ce motif obstine : 
Ainsi frappe le Destina la porte l La critique aurait grand 
tort de voir la une occasion de rattacher le chef-d’oeuvre 
de Beethoven a des donnees experimentales tirees de sa 
biographie. La phrase So pockt das Schicksal an die Pforte 
peut etre une simple boutade lancee apres coup, pour 
satis faire aux questions indiscretes d’un Schindler. Berlioz 
eonsiderait comme au-dessus de ses forces l’analyse d’une 
telle creation; et en effet, le materiel sonore et la techni- 
que se trouvent plies a 1’ expression d’une mentalite si 
superieure, que Fanalyse de la forme semble trfes insuf- 
fisante et le langage verbal impuissant. « Ce ne sont pas 
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des flutes, des cors, desviolons etdes basses qu’on entend; 
c’est le monde, c’est l’univers qui s’ebranle. )) (Fetis.) On 
peut signaler cependant, comme points de repere, l’Andante 
a la fois grave et angelique, avec cette rondeurde periode 
et cette plenitude d’eloquence qu’on retrouve (exageree 
peut-etre et faisant longueur) dans la peroraison du finale; 
le Scherzo, de couleur romantique, son trio avec <c l’ef- 
froyable course des contrebasses » (Spohr), et lapathetique 
transition qui le fait aboutir aux fanfares triomphales d’une 
marche, a cet Allegro final ou reparait une ame de joie, 
volontaire et obstinee. Une pareille musique est un torrent 
de feu. Avant d’etre applaudie avec enthousiasme dans 
tous les pays civilises, la Symphonic en ut mineur fut tres 
discutee, et n’echappa point comme ses ainees a ce 
reproche de cc bizarrerie » et de « divagation » qui se 
rattache a l’eternel conflit entre les forces conservatrices 
et les forces revolutionnaires de l’Art. 

Les compositeurs francais ne furent pas les moins hostiles. 
Prod’homme rappelle, d’apres les temoignages de Berlioz, la pi tie 
de Berton pour toute l’ecole allemande, la surprise enfantine de 
Bo'ieldieu, la bile et V irritation de Cherubini, les racontars de Paer 
sur Beethoven, V indifference de Catel, l’indolent dedain de Kreutzer, 
Finjustice de Lesueur qui, apres s’etre declare bouleverse par une 
premiere audition, se reprit en disant : « C’est egal, il ne faul pas 
faire de la musique comme celle-lk 1 — Rassurez-vous, cher maitre, 
repondit Berlioz ; on n’en fera pas beaucoup I » 

Executee pour la premiere fois le 22 decembre 1808, 
et publiee en partition d’orchestre, in-8° de 188 pages 
(1826) a Leipzig, la Symphonie pastorale partage avec 
YUt mineur le privilege des oeuvres elassiques presque 
populaires. C’est un poeme de tendresse, original et char- 
mant, ayant un double aspect : on y trouve une image a 
la fois realiste et tres conventionnelle de la Nature. II 
etait accompagne d’un programme dont la redaction a 
varie plusieurs fois, mais dont les traits essentiels sont au 
verso d’une page du manuscrit appartenant aujourd’hui a 
la Societe des Amis de la musique, a Vienne : <c 1° Agreables 
impi'essions joyeuses qui s’eveillent dans Thomme a son 
arrivee dans la campagne : Allegro ma non troppo; 
2° Scene au bord du ruisseau : Andante quasi allegretto ; 
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3° Joyeuse reunion de paysans : Allegro ; 4° Tonnerre, 
orage : Allegro; 5° Chant des bergers; sentiments bien- 
faisants avec actions de graces a la divinite apres Forage : 
Allegretto . » Beethoven adorait la campagne; on le sait 
par de nombreux temoignages; et ceux qui connaissent 
les environs de Vienne devinent aisement les emotions que 
dut eprouver, dans ses promenades solitaires, ce penseur 
passionne, « misanthrope » au coeur tendre. Mais Bee- 
thoven est profondement penetre par les traditions du 
xvm e siecle ; le lvrisme oratoire de la Revolution et Fesprit 
de Jean-Jacques sont en lui : des idees tres generates, 
entretenues par une sensibilite ardente et favorisees d’ail- 
leurs par les tendances propres de Fart musical, viennent 
assez souvent s’interposer entre le sujet qu’il traite et sa 
pensee personnelle ; il peint tour a tour la campagne telle 
qu’elle est, et telle que son reve la compose, comme un 
monde possible vu a travers le prisme de l’imagination 
et de la convention. Realiste. il Test lorsqu’il emprunte a 
un air populaire (retrouve par Kuhac) le th&me du premier 
Allegro, leitmotiv de toute la symphonic, lorsqu’il note 
la danse des paysans (2 e Allegro) avec une verite saisis- 
sante dans le choix des rythmes et des timbres, ou encore 
lorsqu’il obtient de beaux effets descriptifs a l'aide de 
simples citations empruntees au modele naturel; traditio- 
naliste, il Test dans le style et la couleur generale de la 
symphonie, dont certaines parties transforment la vraie 
campagne. le rus vere barb arum, en idylle antique et en 
vallee virgilienne de Tempe, toute d’eurythmie chantante 
et de poesie un peu arrangee. Ces bergers qui, apres Forage, 
adressent un hymne d’actions de graces a la divinite, sont 
aeademiques comme ceux du Poussin. La c< scene au bord 
du ruisseau », si douce a Foreille et au coeur, est une sc&ne 
a la Watteau. L'originalite de Beethoven, avec ce double 
aspect de son oeuvre, est d’en avoir assure Funite par le 
sentiment dont elle est comme saturee. 11 ne manquait pas 
de compositeurs qui, avant lui, s’etaient amuses a de pitto- 
resques imitations des voix et des mouvements de la 
nature : mais, un peu comme les ecrivains du xvix® sifecle, 
qui peignaient la vie champetre d’apr&s des souvenirs clas- 
siques, ils s’etaient bornes a d’aimables jeux et a de jolis 
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tableautins de genre. Beethoven, dans la peinture des 
choses, met tout le lyrisme d’un poete attendri; il y verse 
remotion d’une ame qui, a la maniere de Rousseau, 
cherche dans une communion intime avec le monde un 
echo sympathique a l’amour dont elle cst pleine, et, 
grace a cette sympathie, un apaisement presque religieux. 
« Mehr Ausdruck der Empf indung als Malerei, expression 
du sentiment plus que peinture », dit le manuscrit ori- 
ginal. C’est ici qu’un paysage est reellement un etat psy- 
chologique. Ce sentiment a quelquefois une couleur 
romantique, comme dans l’admirable scene de l’orage ; il 
faut remarquer aussi que rien d’amer ne vient l’alterer. 
Yirgile, dont les Georgiques offriraient beaucoup de points 
de comparaison avec le genie de Beethoven, s’emeut 
de pitie en parlant des paysans, et fait passer sur eux 
un£ ombre de melancolie; dans la Pastorale , il n’y a pas 
trace de pessimisme : tout est pur, lumineux, sain, 
debordant d’amour ou etincelant de verve. 

Ces nuances diverses du sentiment qui domine l’oeuvre 
presque entiere de Beethoven, — la joie — se retrouvent 
dans les symphonies VII et VIII (1812). Les annees qui les 
separent de la VI e sont marquees d’evenements penibles : 
la rupture avec Therese de Brunswick (1810), le renon- 
cement a Taimable Bettina (1811), la liaison et I’echec du 
projet de mariage avec une autre Therese (Malfatti), la 
passion pour Amelie Sebald, et la sante toujours lamen- 
table, les voyages aux eaux de Boheme, la surdite qui, 
lorsque Beethoven sortait de son reve interieur pour se 
meler a une societe, le faisait ressembler a « un poisson 
qu*on aurait tire sur le sable du rivage », comme il dit 
lui-meme, sans amertune, dans une lettre a Tamie de 
Goethe. Au lendemain de je ne sais quelle fete, il declare : 
a II m’a fallu beaucoup rire pour pleurer presque autant 
aujoui'd’hui ». — « Pauvre Beethoven! ecrivait-il en 1808 : 
il n’est point de bonheur pour toi en ce monde, » Et dans 
une note, au moment ou Amelie Sebald le tient sous son 
charme, il se dit a lui-meme : cc Tu ne saurais etre un 
homme , non pour toi, mais seulement pour les autres; 
pour toi, il n*y a plus aucun bonheur que dans toi-meme, 
dans ton art. » C’est dans un de ces tragiques mono- 
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logues que la Muse vint toucher le front du poete d mi 
nouveau baiser de reconfort, et Iui inspira la YIP sym- 
phonic. Incapable d’etre un homme , il fut un heros 
de rhumanite, un dieu de la musique. Cette VIP sym- 
phonic est un poeme d’allegresse continue, line « apo- 
theose de la danse » (Wagner), un irresistible torrent de 
vie saine et souriante dont le cours est regie par les forces 
legeres du rythme. Ici, comme pour rendre plus evident 
ee caractere general de l’inspiration, la loi des contrastes 
est a peine observee : FAdagio traditionnel est sup- 
prime, et les quatre mouvements principaux de 1* oeuvre 
sont un Vivace t un Allegretto , un Presto , un Allegro con 
brio. On ne saurait parler d’im caprice passager, car les 
esquisses thematiques sont anterieures a 1810. L’oeuvre 
fut executee pour la premiere fois en 1813, dans un con- 
cert de bienfaisance patriotique dirige par F auteur. Un 
critique y a vu « F expression de la joie de FAlIemagne 
enfin liberee du joug de Finvasion frangaise ». Parlant le 
langage d’un homme de 1793, Beethoven dit publique- 
ment qu’il etait heureux de « deposer le fruit de son 
labeur sur Fautel de la Patrie ». F. Wieck, le pere de 
Clara Schumann, estima que cette symphonie avait ete 
congue dans un etat d’ivresse (in einem trunkenen Zus- 
tand ) ; et le mot n'est pas tout a fait une sottise : c’est une 
sorte d’ivresse dionysiaque, mais d’une ivresse a laquelle 
s’abandonnerait Apollon ! Weber lui-meme, qui avait ete 
dejii si severe pour la IV C symphonie, ne comprit pas 
cette explosion continue de joie, contraire au plan habi- 
tuel de la composition musicale, et trouva que Beethoven 
etait « murpour les Petites-maisons ». Le seul mouvement 
qui, de bonne heure, ait paru rallier tous les suffrages, 
est Fadmirable Allegretto, noble et caressant, d’un dessin 
melodique et d’un rythme si nets avec une pointe de 
melancolie dans une grace coquette, et d’une douceur trks 
enveloppante. Pour le reste, on trouva que Beethoven 
manquait de suite logique dans les idees (Andre), que 
l’idee du premier moreeau n’etait pas exempte de trivia- 
lity (Castil-Blaze), que des traits vagues et de peu d’inte- 
ret Iaissaient Fauditeur dans Fincertitude sur le plan de 
Fensemble et que le finale etait une creation inconcevable 
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n’ayant pu sortir que crun cerveau sublime et malade 
(Fetis) ; tout, excepte 1* Allegretto, <c n’etaitque du caviare » 
(W. Ayrton, a Londres). Les interpretations furent aussi 
diverses : dans cette VII e symphonie, on a vu une seconde 
Pastorale avec noce villageoise, cortege, danses, etc. 
(Lenz), une fete chevaleresque (Nohl), une mascarade ou 
s’ebat une multitude ivre de joie et de vin (Oulibicheff), 
l’image du caractere guerrier d'un peuple meridional tel 
que les anciens Maures d’Espagne (Marx). L’ Allegretto, 
que Berlioz appelle « le miracle de la musique moderne », 
representait pour d’OiiTiGUE cc une procession dans les cata- 
combes » et pour un Duremberg (cite par M. Prod’homme) 
« le songe d’une belle odalisque ». Ces gloses, visant tout 
ou partie du chef-d’oeuvre, ne sont contradictoires 
qu’en apparence. L’art de Beethoven, comme celui de 
tous les grands ecrivains classiques, a une signification 
si generate, que Ton peut s’attacher, a volonte, a cha- 
cun des sens particuliers qu’elle enveloppe et qu’elle 
unifie dans un idealisme dominateur. 

Datee deLinz, « octobre 1812 », sur lemanuscrit quiappar- 
tient a la Bibliotheque royale de Berlin, et publiee en 1816, 
la VIIP symphonie peut etre appelee la soeur cadette de la 
VIP, non pas seulement a cause des dates, mais en raison 
de l’air de famille qui permet de rapprocher les deux 
poemes. Comme son ainee, la VIIP n’a pas d’adagio ou d’an- 
dante, et etincelle de la meme verve : elle se compose d’un 
Allegro vivace , d’un Allegretto scherzando , d’un Tempo di 
menuetto et d’un dernier Allegro vivace de 503 mesures, 
ou un psychologue trouverait un nouveau champ d’obser- 
vations pour l’etude de la joie et des nuances de ses 
divers langages. C’est meme l’obstination de Beethoven a 
traiter un tel sujet en le presentant sous tous ses aspects, 
qui poussa certains auditoires a donner a cette symphonie 
un rang legerement inferieur. Apres avoir rappele le peu 
d’enthousiasme qu’elle suscita en Angleterre, Grove 
ajoute : la raison en est peut- etre dans V exuberante gaiete 
de cette musique ... non seulement V humour domine chaque 
mouvement , mais chacun a son expression particuliere 
d!allegresse : raison tiree d’un fait tres exact, mais mau- 
vaise en soi, car, au pays de Dickens, elle aurait pu ser- 



682 


LES TEMPS M0DE11NES 


vir a justifier un succes autant qu’a expliquer un echec. 
Berlioz, qui admirait particulierement V Allegretto scher- 
zando , vante avee raison la « douce joie » — entendez : la 
joie melee cle tendresse — qui regne dans toute la VIII e sym- 
phonic, « a laquelle on ne peut trouver ni modele. ni 
pendant ». 

Apres avoir donne des formes si nombreuses a l’expres- 
sion de la joie, depuis le badinage humoristique et piquant 
jusqu’au chant de triomphe le plus noble, Beethoven etait 
loin d ‘avoir epuise les ressources de son genie. II voulut 
composer une dernikre symphonie qui, en reprenant de 
fa§on grandiose Ie sujet prefere de ses oeuvres ant^rienres, 
en serait le couronnement. La IX e symphonie est encore le 
poeme de la joie, mais de la joie rattachee a deux grandes 
idees : la premiere, dont la formule litteraire est prise 
dans Schiller, mais qui, en realite, vient de J.-J. Rousseau, 
c’est que a tout etre boit la joie sur le sein de la Nature » ; 
la seconde, conforme, comme la precedente, a la morale 
des hommes de la Revolution, c’est qu’un pareil sentiment, 
puise a pareille source, doit faire remonter la pensee 
jusqu’au Createur ( puisque la joie est le puissant ressort de 
la nature eternelle). A la reprise de son sujet favori, 
Beethoven va done aj outer une sorte de philosophic de 
ce sujet, elargissant jusqu’a i’infini un theme assez banal 
en soi, et Tenrichissant a la fois d’un acte d’amour adresse 
a la vie et d’une meditation tournee vers Dieu. La con- 
ception d’un tel programme implique une oeuvre qui, 
necessairement, aura de tres grandes proportions et utili- 
sera, pour une aussi vaste synthese, les deux grandes 
ressources de Tart musical, les voix et I’orehestre : les 
voix, aussi bien pour enoncer les vers essentiels du texte 
de Schiller, point de depart de cette composition, que pour 
employer un moyen d’expression non utilise dans les pre- 
cedentes symphonies, autorise ■d’ailleurs par la tradition 
des symphonies religieuses et profanes du xvi e si^cle; 
Torchestre, pour donner a ce Credo de Tallegresse, — 
identique & celui que pourraient faire l’Optixnisme, la Fra- 
ternite ou la Yertu - — non seulement toute son ampleur 
d’eloquence, mais son cadre grandiose et indispensable, 
son commentaire, et en meme temps pour marquer sa 
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triple attache avec les instincts fondamentaux du coeur 
humain, avec le sentiment de la Nature, avec la foi. II ne 
s’agit plus ici d’idylle champetre, de danse, de badinage; 
il s’agit d’une doctrine sentimentale sur le bonheur, sur la 
creation et sur'Dieu : et cette philosophie de la joie, a cote 
de pages vives et enjouees, exige des pages graves. Une 
loi esthetique, celle des contrastes, le veut tout autant que 
le sujet lui-meme. Telle nous apparait la IX e symphonie. 
Plusieurs critiques contemporains , quelques-uns de 
serieuse valeur, ont declare ne pas comprendre ce qu’avait 
voulu faire Beethoven, « Quel rapport y a-t-il, dit l’an- 
glais Ayrton, entre cet hymne a la joie, eommengant par 
un recitatif, allege par plusieurs soli, et le reste de la sym- 
phonie? Je ne puis le dire, car ici, comme dans les autres 
parties, l’absence d’un plan intelligible se laisse trop voir. » 
La Musikalische Zeitung de Berlin ne vit dans la IX e 
qu’une « Fantaisie ». Fetis, en 1831, allait plus loin ; cc Ce 
n’est que dans la finale que le choeur se joint aux instru- 
ments; quelle a ete la pensee de Beethoven dans ce mor- 
ceau? Voila ce que je ne puis comprendre... Quelques 
eclairs d’un rare et beau talent percent a travers toute 
cette obscurite; mais en general la fatigue, oserai-je dire 
Fennui, est l’impression qui reste de tout cela. » De tels 
jugements ne laissent pas d’etonner. Pour un genie inde- 
pendant comme pour un genie fidele a la tradition, rien 
n’etait plus naturel que d’introduire dans une cc sym- 
phonie » un choeur accompagne par l’orchestre; et en 
parlant du cc plan » d’une telle oeuvre, de ses developpe- 
ments enormes, de la repartition inegale des r6les entre 
les instruments et la voix, le critique doit se garder de 
prendre pour base d’un jugement ses propres habitudes 
d’esprit, substitutes a celles d’un compositeur de genie. 
Wilder a cru renouveler la critique en soutenant que 
l’hymne de Beethoven chantait la liberte , sinon la joie ; 
A. Bazaillas a montre que dans 1’esprit du compositeur 
ces deux concepts etaient identiques. 

La IX e symphonie se compose de quatre parties : Allegro 
un poco maestoso , Molto vivace , Adagio , Allegro final avec 
choeur. Son histoire est particulierement interessante, car 
elle fait apparaitre le caractere du grand musicien-poete 
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avec des aspects tres differents. Elle fut d’abord le frnit 
d’un travail intermittent, commence en 1817-18, plus regu- 
lier a partir de 1822, dans lequel il convient de distinguer 
deux genres d’activite. Beethoven n’avait aucune difficulty 
a construire, a developper et a « varier », en un mot a 
satisfaire aux convenances de la technique ; mais c’est a la 
suite d’une meditation profonde et d’une recherche obs- 
tinee, accompagnee d’une critique tres attentive de soi- 
meme, qu’il fixa ce qui, en apparence, est le plus facile en 
matiere de symphonie, a savoir les themes, les « airs », 
comme on dit, dans lesquels se concentre la pensee musi- 
cale. « Je Vail Je Vail » disait-il avec un accent de vie- 
toire a Schindler entrant dans sa chambre au moment ou 
il venait de trouver l’introduction a l’ode de Schiller. 
Combi en differente de celle de Rossini etait cette maniere 
de travailler! Terminee en fevrier 1824, la symphonie etait 
destinee a la Societe philharmonique de Londres, qui avait 
offert 50 livres pour rester pendant dix-huit mois la pro- 
prietaire exclusive du manuscrit. Les frais enormes et les 
difficultes d’execution firent probablement reculer les 
Anglais. Beethoven s’adressa a la Societe des Amis de la 
musique de Yienne; elle lui opposa un refus. Dans un fier 
esprit de revanche, il se tourna vers la Prusse, interessa le 
comte de Briihl a son oeuvre et lui fit agreer le projet d'une 
execution a Berlin. C’est alors que l’elite des nobles, des 
financiers et des amateurs de Yienne remit a Beethoven 
une petition respectueuse et enthousiaste ou on le suppliait 
d’epargner une honte a la capitale, en ne pei'mettant pas 
qu’un chef-d’oeuvre d art national ftit envoye a l’etranger 
avant d’avoir ete apprecie par ses admirateurs naturels. 
Beethoven, apres avoir lu la requete, la montra a son ami 
Schindler et garda longtemps le silence, restant a la fenetre 
de sa chambre comme un homme distrait, les yeux fixes 
sur les nuages qui passaient. Puis il dit, d’une voix qui 
trahissait son emotion : « C’est vraiment tres beau!.,, ga me 
fait plaisir ». Apres des repetitions assez penibles et trop 
ecourtees, l’execution eut lieu a Vienne, le 7 mai 1824, 
avec le violoniste viennois Schuppanzigh comme chef 
d’orchestre, M Iles Sontag et Ungher, MM. Haitzinger et 
Seipelt pour les soli, et, dans les choeurs, une dame 
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Grebner qui vivait encore il y a quelques annees, et dont 
le temoignage a pu etre recueilli par M. Weingartner. 
Beethoven etait assis au milieu des executants, ayantdevant 
lui un pupitre sur lequel etait place son manuscrit. A 
chaque nouveau mouvement, il indiquait la mesure, et sui- 
vait des yeux, sinon de l’oreille. Dans la seconde partie 
du Scherzo, Temotion fut intense : certains musiciens de 
l’orchestre avaient les yeux pleins de larmes; le public 
eclata en applaudissements. Umlauf toucha Beethoven de 
la main, lui signalant le delire de l’auditoire. Beethoven 
se leva et s’inclina, tres calme. Il eut la merne attitude a 
la fin du concert, lorsqu’il dut s’avancer au bord du pros- 
cenium, au milieu des cris de la foule. Le resultat materiel 
de ce concert, donne au benefice du compositeur, et ou on 
avait joue, avec une grande ouverture (op. 124), le Kyrie , 
le Ci'edo et Y Agnus Dei de la Messe solennelle en re , fut 
le suivant : tous frais deduits, 300 francs de recette! Apres 
avoir pris connaissance du rapport de la caisse, Beethoven 
cc s’affaissa par terre » (Schindler) ; on dut le relever et le 
porter sur un sofa oil, sans avoir rien mange, sans mot 
dire, il resta jusqu’au lendemain matin, « encore revetu 
de son habit de concert ». Quelques jours apres, Schindler 
lui offrit, dans un restaurant du Prater, un diner ou il 
convia ses principaux interpretes et un certain nombre 
d’amis. Au cours du repas, Beethoven fit eclater une colere 
terrible; il se plaignit du resultat pitoyable du concert, 
en accusant Schindler, Schuppanzigh, Umlauf (qui durent 
quitter la table), de l’avoir desservi et trahi. 

Le chef-d'oeuvre de Beethoven, d'apres son propre juge- 
ment, est la Messe solennelle (op. 123). Elle etait d'abord 
destinee a celebrer l’intronisation de Tarchiduc Rodolphe 
au siege archiepiscopal d’Olmiitz. Elle couta beaucoup de 
travail et ne fut pas la fleur d'un seul ete. Le Kyrie fut 
commence en 1818; le Gloria en 1819; le Credo en 1820. 
Le manuscrit ne fut acheve qu’en 1822. En 1823, Beethoven 
fit encore quelques changements a cette messe qui lui prit, 
en somme, cinq annees de travail. Elle n'est pas supe- 
rieure, pour 1’expression et la poesie, a certains adagios 
des symphonies et de la musique de ebambre, au dela des- 
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quels on ne con^oit rien; mais elic est daboid dune foi 
sincere et profonde qui, depassant la limite des dogmes, 
a une portee generaie i « mon dessein principal, ecnt 
Beethoven, a ete dexprimer le sentiment religieux et de 
Tinspirer aux auditeurs ». En tete du Sanctus, il ecrit : 
mit Andacht (avec piete), et ce n’est pas un vain mot. Cet 
homme qui fut plus accable de miseres que tons les roman- 
tiques reunis de 1830, note les termes du Credo avec une 
virile et admirable fermete de sentiment. 

En comparant le Kyrie de la premiere messe (en ut 
majeur) avec celui de cette messe solenneile, AVasilewski 
dit avec raison que le premier implore la pitie de Dieu 
pour « les fideles », tandis que le second suppiie pour 
Thumanite tout entiere. Mais la mise en concert des 
masses vocales et instrumentales donne a Tensemble une 
grandeur et un eclat extraordinaires. 

Sur un simple mot, Kyrie , ou miserere , sanctus , amen ..., 
Beethoven construit des monuments grandioses ! On a dit 
que cette musique religieuse etait bonne pour le concert, 
non pour l’Eglise. Une telle opinion ne nous parait 
exacte que partiellement et nous ferions volontiers des 
distinctions. Certes, en raison de son etendue, l’ceuvre est 
inexecutable pendant un office quelle couperait necessaire- 
ment en trongons et reduirait a un r6le secondaire; mais 
est-elle, en soi, dans les traditions musicales de I’art reli- 
gieux? C est une tout autre question, II y a deux parties 
peu compatibles avec Tesprit qui regne dans le temple, et 
moins bien venues que les autres. La premiere est le Glo- 
ria ; il a, au debut, des rythmes un peu communs mar- 
.ques par les trompettes ; il commente le texte avec une 
minutie excessive, il est parfois trop dramatique, il est enfin 
trop charge de matiere musicale, surtout dans la derniere 
partie; et son unite apparait mal. Le Credo , malgre des 
pages admirables, prete a des critiques du meme genre. II 
est tr&s difficile, pour ne pas dire impossible, a un art 
qui ne peut se passer du sentiment et de la couleur, de 
s’adapter exaetement a un texte qui est Tenoned de dogmes 
precis; et en dehors du plain-chant liturgique, nous ne 
concevons pas une expression musicale des paroles sacrees 
qui ne Iaisse aucun regret. De la contradiction fondamen- 
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tale qui existe entre le dechainement des puissances 
mouvantes de l’orchestre. et les formules lapidaires de la 
foi, Beethoven eprouva une gene visible; apres avoir 
employe tour a tour l’expression virile* pathetique, ele- 
giaque, il semble avoir voulu se tirer d’affaire en ecrivant 
une fugue enorme qui, a l’execution, ne laisse pas d’etre 
un peu lourde et confuse. 

II y a enfin, ga et la, des traits imposant des associa- 
tions d’idees vraiment profanes. R. Wagner s’est souvenu, 
dans ses MaitJ'es Chanteurs , de Introduction instrumen- 
tal qui precede le « gratias agimus tibi » du Gloria. Dans 
YAgnus, on entend, a trois reprises, un bref solo myste- 
rieux des timbales comme dans une symphonie de Berlioz. 
Mais les trois autres parties de cette Messe solennelle : le 
Kyrie , le Sanctus et YAgnus, sont ce que la musique a 
ecrit de plus religieux, de plus sublime, de plus digne de 
la majeste des autels. Beethoven n’emploie pas, comme 
Bach, une instrumentation episodique; pour eviter la 
monotonie, il se borne a faire alterner le quatuor vocal, — 
qu’il traite magnifiquement, mais comme un quatuor a 
cordes — avec les chceurs. Une seule fois (dans le Sanctus), 
il met en vedette le premier violon. Dans ces flots puis- 
sants d’harmonie passe toute son aine. L’ampleur sans 
gesse elargie de l’expression et le renouvellement continu 
de Finteret melodique font imaginer l’execution d’un tel 
poeme dans une nouvelle Sixtine qu’un second Michel- 
Ange aurait faite encore plus vaste que l’ancienne. Trans- 
formant la composition d’une messe comme il avait trans- 
forme la sonate , le quatuor et la symphonie , Beethoven a 
concentre la toute la puissance et toute la poesie de ses 
oeuvres anterieures ; il derange les habitudes du catholi- 
cisme : au moins est-il conforme au lyrisme des Psaumes. 

Le manuscrit original de la Messe solennelle est a la 
biblioth&que de Berlin. Oblige <c par sa situation critique », 
comme il l’ecrivait lui-meme, « de ne pas tourner unique- 
ment ses pensees vers le ciel », Beethoven voulut tirer 
quelque argent de son chef-d’oeuvre. Les editeurs Taccueil- 
lirent maL II eut alors reccturs au systeme dangereux des 
souscriptions, et offrit a des souverains, a des artistes, des 
copies manuscrites de sa composition, a 600 francs l’exem- 
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plaire. Le roi de Suede, le roi de Naples, le grand-due 
de Saxe-Weimar firent la sourde oreille. Le roi de Prusse 
fit proposer, par son ambassadeur, de remplacer la somme 
d argent par une decoration. Cherubini ne repondit raeme 
pas a une lettre personnelle. Le roi de France fut le plus 
genereux : avec le prix demande, Louis XVIII envoya une 
medaille en or ayant, sur une face, son portrait, et, au 
revers, ces mots graves : Donne par le Roi a M. Beethoven. 

Nous avons traite ce redoutable sujet du genie de Bee- 
thoven en nous effor^ant d’etre impartial. Avant de con- 
clure, nous avons a indiquer encore quelques traits gene- 
raux et a noter un curieux jugement de R. Wagner. 

Comme Jean-Jacques , Beethoven a une tendance a 
l’emphase, sa nature fonciere etant sentimentale, et, par 
suite, tres naive, mais son intelligence etanl toujours occupee 
d’idees sublimes. Cette emphase n’apparait pas seulement 
dans des oeuvres secondaires, qui sont aujourchhui vieillies, 
comme les romances Adelaide , Ah l Perfido, etc. (lesquelles 
font aussi songer a certaines pages de hauteur de Corinne ), 
mais aussi dans quelques oeuvres de premier rang. Une des 
plus typiques est la Sonate pathetique. Cette emphase est 
toujours associee a une belle pensee musicale qui la fait 
accepter et en est comme l’excuse; elle desarme ensuite la 
critique a force de conviction : elle laisse deviner un genie 
grand et noble, une ame genereuse qui s’abandonne naive- 
ment a sa tendance naturelle vers la beaute, vers hharmonie 
sereine du beau langage et les sentiments heroiques. 

Un autre caractere de la musique de Beethoven, e’est 
d’etre toujours expressive. Beethoven se distingue des 
musiciens anterieurs en ce que jamais il ne traite un genre 
de composition en comptant sur sa valeur purement techni- 
que pour creer Finteret. Ce ne sont plus les formules toutes 
faites ou les cadres de l’eloquence musicale qui viennent 
solliciter la pensee : ils sont plutdt crees par elle. 

Par ces qualites, Beethoven apparait d’abord comme le 
continuateur de Mozart, et comme l’auteur d’une musique 
vraiment dix-huitieme siecle, qui aurait pour equiva- 
lents ou symboles successifs, dans les arts plastiques, 
des oeuvres telles que le Menuet de Watteau, la Legon de 



LE GENIE DE BEETHOVEN 


689 


musique de Lancret, la Pastorale de Boucher. Mais il 
depasse de bonne heure la tradition qu’il suit; il y ajoute 
sa personnalite puissante : etant d'une epoque ou ce qu’on 
appelait cc la Nature » ne suffit plus et ou ce mot a un sens 
beaucoup plus profond pour un homme de genie tel que 
lui, il ne se contente pas d’aj outer de nouvelles et plus 
riches arabesques aux faciles divertissements d’un Stamitz, 
d’un Haydn, d’un Mozart, et de leurs epigones : un Pleyel, 
un Wanhal... Ses cahiers d’esquisses (publies par Notte- 
bohm, en 1856 et 1880) montrent le travail de reflexion 
et de critique sur soi-meme d’ou ses chefs-d’oeuvre sont 
sortis ; ses idees melodiques furent souvent le resultat 
d’une meditation assez longue ou l’inspiration s’elevait 
en se corrigeant. Et un probleme s’est pose : comment 
admettre que Beethoven ait compose peniblement, alors 
que des l’age le plus tendre il etonnait son entourage par 
sa facilite d’improvisation? Son principal biographe, 
Thayer, n’a pas craint de nier precisement cette facilite 
en croyant a un Beethoven qui, meme en musique, aurait 
eu, selon lui, quelque peine a s’exprimer. Les lacunes de 
sa formation musicale, mal connue en somme, en seraient 
la cause. Hypothfcse intolerable, que suffit a ecarter la 
nature meme des corrections contenues dans les cahiers 
d’esquisses : elles ont pour objet le th&me a traiter, et non 
le traitement de ce theme. Beethoven, comme tant d’autres 
symphonistes de son temps, etait assez maitre de la 
langue courante, pour courir avec elle s’il lui plaisait; mais 
c’est un penseur qui medite et qui cherche. De quelle 
nature fut ce penseur? Jusqu’ou recula-t-il les limites de 
son art? 

Nous touchons ici a ce qu’il y a d’essentiel dans la 
musique et a ce que R. Wagner, dans son Beethoven, con- 
siderait comme un mystere impenetrable. Ce n’est nul- 
lement par l’abandon des formes traditionnelles et par 
Tinvention de formes nouvelles que Beethoven est admi- 
rable. Dans le genre de la sonate, ou il a compose tant de 
chefs-d’oeuvre, il se rattache suivant une evolution toute 
naturelle a Mozart et a Haydn, par l’intermediaire de 
E. A. Forster et celai de Clementi (1752? — 1832), auteur 
4e plus de cent sonates pour piano dont les premiere^ 

Combarieu. — Musique, II. 4^ 
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parurent en 1777, et pour lequel il avait a la fois haute 
estime et reconnaissance. Ses libertes dans 1 etablissement 
du plan tonal ne sont pas sans precedents : ainsi, dans 
TAdagio de sa sonate en mi bemol majeur, Haydn 1 ait 
succeder a un mouvement dans ce ton un adagio d un 
ton aussi eloigne que mi naturel majeur (7 alterations !) ; 
Schubert en use de menie dans 1 Adagio en do dieze mineuv 
d’une sonate en mi bemol majeur. Son originalite, c est 
d’avoir rempli les formes leguees par ses predecesseurs en 
y versant a dots, jusqu’a les faire eclater, la pensee musicale. 

Un fait singulier dans l’histoire musicale, signale deja 
mais non explique par M. F. Weingartner, et dont la raison 
nous semble apparaitre ici, est 1 etonnante rapidite avec 
laquelle la symphonie a evolue. La sonate s est formee 
lentement; la fugue (celle qui est complete et d etroite 
observance) fut le resultat de plusieurs siecles de contre- 
point, de motet et de ricercare ; entre les createurs florentins 
de TOpera et Rameau ou Gluck, il y a plus dun siecle et 
demi de distance. Or, entre Haydn et Beethoven, il n y a 
pas un demi-siecle ! Peut-etre faut-il dire que, dans les 
genres purement formels, le progres fut lent parce que la 
forme n’est que le c6te accessoire de la musique, qu’elle 
est raeme, en soi, chose morte, et ne peut arriver a donner 
rillusion de la vie que par des artifices patiemment accu- 
mules et combines; le vrai principe generateur, c’est la 
pensee : et lorsque Beethoven, delaissant les agrements de 
surface pour parler un langage venant du trefonds de 
Tame, fit penetrer la pensee dans les cadres d’ailleurs 
prepares et assouplis par les « symphonistes » du 
xvui* siecle, tout s’anima d’une vie nouvelle : il y eut une 
transformation profonde, un renouveau integral, et comme 
un embrasement soudain. 

Par « pensee » musicale et beethovenienne, nous enten- 
dons un aote psychologique ou la passion a une part aussi 
grande que la raison pure. Beethoven fut un grand penseur 
et un grand passionne; il aima toute sa vie, chacun de ses 
amours — ce fut habituellement la cause de leur echec en 
tant que recherche du bonheur humain — etait surcharge 
dun inteUectualisme lyrique, mystique, philosophique. 
Les tendances de sa nature qui, dans la vie commune, ne 
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pouvaient etre que douloureusement contradictoires, trou- 
verent leur unite et s’exalterent harmonieusement dans le 
genie du musicien. Haydn et Mozart ont ete, certes, les 
chantres de l’amour; mais de l’amour sensuel, leger, a fleur 
d’ame, comme le comprenait la galanterie du xvm e sikcle. 
Relisez, pour n’en pas citer d’autres, les sonates dediees 
a la baronne de Ertmann, a Juliette : ici, Y Amour a tou- 
jours des ailes et garde son sourire eginetique; mais son 
langage est celui d’une sincerite profonde, d’une passion 
a la fois ardente et delicate, d’une raison recueillie ! 
Beethoven a cherche Dieu dans la nature, Tinfini dans 
1’ amour, et la pensee dans la musique. 

Jamais Beethoven n’a fait acte d’esthetique formelle en 
traitant un genre pour lui-meme. Ses rythmes, d’une 
variete si etonnante, ne sont pas, comme autrefois, des 
moules fixes, transmis du dehors : ils sont inventes pour 
les besoms de l’expression. Tout vient du cceur et de la 
pensee. Beethoven compose « avec toute lame »; il pense, 
il sent, il imagine; et la parole suit. C’est pour ce motif 
qu’il n’est pas un maitre de la fugue; car lorsqu’il l’em- 
ploie, il* veut y mettre (comme dans le 14 e quatuor, 
op. 131), une expression intense, et il est gene. Il lui 
arrive meme de commencer une fugue puis de l’abandonner 
(comme dans le Christ sui' le montdes Oliviers). Il n’adopte 
gu£re, comme on avait fait pendant si longtemps, des danses 
de type traditionnel ; mais il donne volontiers (comme dans 
la VIl e symphonie) la forme danse a l’expression de sa joie. 
Il ne traite pas la melodie comme un sujet autour duquel 
on met des formules de preparation, des remplissages, des 
agrements ; en lui, tout est melodie : il chante presque con- 
stamment, et son chant est un acte de foi. Quand il varie 
un theme, il fait presque toujours autre chose qu’alterer et 
diversifier une forme; chaque variation est une reprise 
de sentiment : Femotion et la pensee s’y renouvellenl sans 
rien perdre de leur spontaneite. Quand il fait de la musique 
descriptive, c’est encore le sentiment qui domine : il 
n’emploie jamais la citation pure et simple; il veut que sa 
symphonie pastorale soit <c plus sentiment que peinture », 
et il n’est pas jusqu’au chant du coucou et du rossignol 
qui ne participe a ce langage de Tame dont il penetre 
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tout. Dans le manuscrit du Kyrie de sa messe solennelle, 
on trouve cette phrase : « Vom Herzen moge es wieder 
zuoi Herzen gehen ! Ceci vient du ccBur et voudi'uit oiler 
au cceur! » Cette epigraphe ponrrait convenir a tous les 
autres ouvrages du grand compositeur. Innigkeit , Inner - 
lichkeit! (Intimite, interiorite) : ces mots, aimes de R. Schu- 
mann, s’appliquent bien a lui; son art vient des profon- 
deurs de la nature humaine. Or, Fame d’un artiste, faite 
d’humanite transposee et idealisee, est infiniment plus 
riche en emotions de tout genre que celle de Fhomme 
ordinaire. Beethoven est tour a tour mondain et galant, 
spirituel, coquet, tendre, epique et tragique, reveur pene- 
tre de melancolie ou extasie dans des reves sublimes. 
Recherchant presque partout les contrastes, il est a la 
fois le roi du scherzo enjoue et le maitre incomparable de 
l’adagio religieux, transcendantal, ou, trfes loin des choses 
terrestres, Fame s’abandonne et chante, etavec une « divine 
longueur » d’inspiration, de passion recueillie, et d’intui- 
tion. Un artiste tel que lui n’exprime pas sa vie indivi- 
duelle; il exprime celle d’une Humanite affranchie, pre- 
nant conscience d’elle-meme dans une idee superieure de 
sa propre nature. 

Beethoven eut des admirateurs passionnes et connut aussi 
les pires injustices de la critique. Comme tous les genies 
createurs, il etonna quelques-uns de ses contemporains, 
qui parfois le jugerent mal. Ainsi, Weber trouvait que la 
III 6 symphonie (. Yherolque ), d’une audace sauvage ( kiihne 
und wilde Phantasie ), depassait les limites du « bizarre :» ; 
Cherubini ne comprit pas Fidelio, auquel on reprochaitune 
Instrumentation trop savante... En France la Societe des 
concerts, dirigee par Habeneck, ne penetra dans son oeuvre 
que peu a peu; une lente education des executants et du 
public fut necessaire. La Symphonie avec chceurs fut long- 
temps regardee comme a peu pres inexecutable avec des 
ressources de valeur moyenne. Aujourd’hui, les oeuvres du 
maitre, j compris la grande Messe, figurent sur tous les 
programmes de concert dans les deux mondes, les grands 
chefs d’orchestre dirigent par coeur les neuf symphonies, 
les sonates sont presque populaires, il n’est pas rare de 
trouver des societes de virtuoses qui executent integrate- 
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ment la serie des quatuors, et Beethoven, dont les chefs- 
d’oeuvre n’ont pas vieilli, n’a pas un detracteur. 

A de telles oeuvres, toutes chargees de pensee profonde, 
R. Wagner a applique la theorie la plus grandiose qui ait 
ete donnee de la musique : celle de Schopenhauer. On 
peut la reprendre en la reduisant aux propositions sui- 
vantes. l°Le monde se revelea nos sens par des apparences 
qui ne sont que la forme inferieure et illusoire de son 
existence; derriere elles, il y a la vraie realite qui les sou- 
tient et les domine : c’est ce que les philosophes ont tour 
a tour appele les Idees (Platon), la Substance (Spinoza), le 
Noumene (Kant), la Volonte (Schopenhauer), ou encore ce 
que les savants appellent les Lois. 2° Les arts plastiques, 
arts d’imitation obliges de parlera nos sens, ne nous elevent 
au sentiment de cette vraie realite que par exception, et 
lentement, comme consequence des emotions qu’ils pro- 
duisent en nous. Le musicien au contraire ne s’arrete pas 
au monde des apparences; n’ayant rien a faire avec lui, il 
saisit directement, par une intuition stire, les Idees, les 
Principes, la vraie et eternelle Realite; il n’a meme pas 
besoin de « dialectique » et de « concepts » pour realiser et 
formuler une telle conquete. Le langage des sons lui suffit; 
et ce langage est beaucoup plus clair sans paroles qu’avec 
paroles. 3° Comme les lois de l’univers sont incluses dans 
l’esprit humain; comme la Yolonte qui est dans l’ame 
humaine est identique a la volonte qui anime et soutient la 
nature, il resulte de cette communion sans inter mediaires 
du musicien et du monde suprasensible, un etat d’exalta- 
tion et d’extase qu’on ne saurait decrire par des mots et 
qu’on peut connaitre seulement en Feprouvant, mais sans 
pouvoir se rendre compte a soi-meme de ce qu’on eprouve, 
parce qu’ici la raison discursive et analytique n’a plus 
aucun r6le : « Prise en soi et pour soi, la musique appar- 
tient a la categorie du sublime; car sitot qu’elle nous 
envahit, elle provoque l’extase supreme de la conscience 
de l’lnfini... La musique degage l’intellect des liens exte- 
rieurs des choses qui sont hors de nous, et nous fait 
regarder dans 1’etre interieur des choses. » (R. Wagner.) 
En somme, au lieu d’aller de la forme aux Idees, comme les 
autres artistes, le compositeur suit un processus inverse. 
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Voyant privilegie, il saisit d’abord les Idees pures, pnis les 
projette dans des formes originales et troublantes, nous 
revelant ainsi un monde « dont le plus grand chef-d’oeuvre 
de Raphael ne peut nous donner le pressentiment » ( id .). 
Voila ce qu’a fait Beethoven. II fut sembiable a un « veri- 
table possede » ; il exprime la verite la plus haute dans 
une langue que sa raison ne comprend pas. Sa mission fut 
d’elever et d’affranchir un art qui, avant lui, avait ete 
rabaisse a une simple fonction d’agrement. C’est le genie 
meme de la Musique ! 

Cette admirable theorie est une chimkre. Si elle etait 
exacte, elle aboutirait a confondre Toeuvre de l’artiste avec 
celle du savant; elle la condamnerait meme a 1’uniformite 
et la frapperait d’immobilite, car les lois du monde ne 
changent pas, et si les grands compositeurs en ont l’intui- 
tion, ils devraient tous les exprimer en un meme langage... 

Si Ton admet, comme nous l’avons fait dans un autre 
chapitre, que le musicien de genie revient a l’etat de nature 
qui est, pour Tame, pour le sentiment et la raison, « etat 
de neuf » en meme temps qu’etat d’exaltation lyrique, il est 
exact de dire que, grace a ce depouillement de son humanite 
vulgaire, le compositeur est tout pres des lois qui regissent 
cette meme Nature ou il se replonge, et sent directement 
Ieur action sur sa pensee. L’esthetique proposee plus haut, 
quand nous avons eu a caracteriser V oeuvre de Franz 
Schubert, serait ainsi un acheminement vers celle qu'adopte 
sans hesitation R. Wagner en parlant de Beethoven. Maxs 
si Ton veut aller plus loin et preciser, que de difficultes 
inextricables ! Il faudrait expliquer comment la verite uni- 
verselle peut se reveler sous la forme d’une melodie; 
comment Foeil interieur qui, pour la saisir, x*egarde dans 
Tame et non hors de Tame, se transforme — selon les 
propres expressions de Wagner — en « organe d’audi- 
tion »; comment une certaine beaute de forme peut sortir 
de ce mysterieux commerce du genie avec les immateriels 
et eternels Pidncipes; et comment une intuition directe 
peut se concilier avec ce travail de corrections patientes et 
meme de tatonnements qu’attestent les cahiers d’esquisses 
de Beethoven. Le secret du Beau ne se laisse pas penetrer 
aussi aisement, a l’aide d’une doctrine philosophique, d*ail- 
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leurs fort belle. Beethoven fait, en realite, une oeuvre de 
sentiment et de haute imagination. II cree de veritables 
mondes qui sont, si Ton veut, des possibles ; et comme ces 
mondes sont parfaitement organises, d’apres des lois qui, 
tout en etant les lois specifiques et techniques de 1* art 
musical, satisfont la raison, le coeur, toute Tame, il nous 
donne l’illusion d’avoir penetre tous les mysteres de l’uni- 
vers et de nous en livrer, inconsciemment, les formules. 
Bornons-nons a dire, sans preciser aucune doctrine, que 
nul n’a atteint plus haut que Iui dans ces regions du senti- 
ment et de la pensee creatrice. Qui peut fixer les bornes 
de la fantaisie, du reve, de la pensee?... Dans ce royaume 
illimite, Beethoven s’installe et se meut avec une aisance 
inlassable. II lui arrive, dans la premiere partie d’un ada- 
gio, de nous donner la sensation d’un infini etoile qui se 
decouvre a I’esprit; puis, sur une modulation tres simple, 
un autre monde, un autre infini semble apparaitre; et 
c’est comme une ascension lente, sans fin, en plein ciel; 
comme nous sommes loin des realites dont se compose la 
biographie de l’homme!... ou nous conduit-il?... 


Andromede Stincelle, Orion resplendit; 
L’essaim prodigieux des Pleiades grandit, 
Sirius ouvre son cratere; 

Arcturus, oiseau d’or, scintille dans son nid. 

.... II voit, comme en face de lui, 
Lk-haut Aldebaran par C6ph6e ebloui, 

Persee, escarboucle des cimes, 

Le chariot polaire aux flamboyants essieux, 
Et plus loin, 6 lueur lact6e, 6 sombres cieux, 
La fourmiliere des abimes I 


Encore faudrait-il supposer, — pourtrouver quelque vague 
equivalent verbal a des beautes musicales — que ces images 
siderales, refuge de notre impuissance critique, sont enve- 
Ioppees de tendresse, commes les astres reels sont enve- 
loppes d'azur : tendresse recueillie, sereine, resultant de ce 
que TEsprit se sent fait pour l’amour et la certitude, qu’il 
concentre dans son unite tout ce qui est, et qu’au chant qui 
est en nous, semble r£pondre un chant qui est hors de nous: 
d’ou cet apaisement universel, celui dont parle Pindare lors- 
qu’il dit que sous l’influencc de la melodie et du rythme, 
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l’aigle meme s’endort sur le sceptre de Zeus, baigne dans 
un nuage d’harmonie : 



S’il y a une musique des spheres, les violons et les altos 
semblent ici nous la faire entendre, tandis que les basses, 
comme un balancier mysterieux, marquent le rythme du 
Temps, dans Finfini... 

★ 

* * 

Nous terminons en nous arretant au point de vue le plus 
eleve quon puisse choisir dans Fhistoire de la musique. 
De cette cime, il nous sera permis de jeter un regard sur 
le chemin parcouru. Un historien n’est pas oblige de 
mettre un clair enchainement logique entre toutes les par- 
ties du sujet qu’il traite et ou les innombrables causes qui 
determinent le mouvement de la civilisation introduisent 
une complexity inextricable. II semble meme qu’une tenta- 
tive de ce genre ait qnelque chose de tres artificiei et 
reponde moins it la realite des choses qtva un besoin de 
notre esprit. La theorie de R. Wagner que nous avons 
resumee plus haut nous permet cependant d’oser cela. Le 
lien qui rattache Fun a F autre tous les faits, depuis les plus 
lointaines origines jusqu’k Fepoque moderne, ne nous 
parait point difficile a saisir. 

Ce qua nous avons observe dans la periode prehistorique, 
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dapres les monuments les plus recules ou les plus naifs de 
la civilisation primitive, c est 1 existence du chant magique , 
auquel sont attributes les vertus les plus extraordinaires ; 
avant Tinvention des arts et des sciences tels que nous les 
comprenons, avant l’invenlion de Tecriture elle-meme, les 
hommes ont cru qu’a l’aide de certains chants ils pouvaient 
se rendre maitres de toutes les passions, maitres des Esprits, 
maitres de la vie et de la mort, maitres de la nature entiere. 
A l’aide du chant magique, ils croyaient pouvoir realiser 
tous les miracles ! 

Ce que nous observons, au moment ou parait Beethoven 
et oil nous sommes sur un des sommets de la civilisation 
moderne, apres des milliers de siecles de travail et de pro- 
grts, c’est Texistence d’une musique qui, d api’es 1 opinion 
longuement motivee de R. Wagner (conforme a celle des 
plus grands metaphysiciens allemands), est cc une intuition 
des lois du monde » ; elle exprime, selon la fonnule de 
Schopenhauer, ce qui est superieur et anterieur a toute 
realite sensible, Universalia ante 7'em . 

Or ces deux conceptions de la musique : celle des sau- 
vages primitifs, et celle des estheticiens allemands com- 
mentateurs de Beethoven, sont identiques Vune a l autre ; 
et leur identite explique toute la serie des faits qui relie 
ces deux extremes. 

Si les primitifs croyaient au pouvoir magique du chant, 
c’est qu’ils avaient ce sentiment obscur et inconscient que 
la musique peut atteindre a une realite invisible et mettre 
Thomme en possession directe des Principes qui gouvernent 
tout. Les philosophes allemands, lorsqu’ils ont fait de 
l’esthetique musicale et voulu expliquer Beethoven, n ont 
pas fait autre chose que reprendre cette idee et Teriger en 
system e dogmatique. Beethoven lui-meme disait : cc la 
musique va plus loin que la theologie et la philosophic ». 
Entendez maintenant les metaphysiciens : « la musique 
donne a l’auditeur une impression analogue a celle qu il 
eprouverait en assistant a la creation du monde par Dieu » 
(Nietzsche). « Le monde n est qu’une musique realisee. 

De ce que la musique est au coeur des choses et vit de leur 
essence, il resulte qu’elle a prise sur tous les objets, quels 
qu’ils soient. » (Schopenhauer.) c< La puissance du compo- 
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siteur n’est autre chose que celle du magicien. » (R. Wa- 
gner.) Une anthologie de textes analogues empruntes aux 
penseurs modernes formerait un volume. 

Le chant magique etant pose comme forme initiale de 
Fart, tout le reste s’explique, s’ordonne de la fagon la plus 
claire, et se ramene a deux faits principaux : 1° des pra- 
tiques de la magie, le chant passe dans celles des religions 
organiques (cultes antiques, culte chretien du Moyen Age, 
de la Renaissance et de la periode moderne); 2° de la 
religion, suivant le mouvement general qui, peu a peu, 
emancipe Tesprit humain, il passe dans la vie profane, 
soit pour etre un art d’agrement, soit, avec Beethoven, 
pour se plonger dans un naturalisme affranchi des dogmes. 
Au cours de cetfce evolution, bien entendu, il y a un inces- 
sant travail technique, purement formel, dont le but est 
de perfectionner, de varier les ressources du chant, de les 
etendre a I’usage des instruments et d’en trouver les regies 
pour l’usage pratique. Ces trois faits represented le schema 
d’une evolution qui s’est repetee dans les temps anciens 
comme dans les temps modernes, et ou se resume toute 
Thistoire de la musique. 

Nous ne voulons point depasser le domaine deja si vaste 
que nous avons eu a parcourir. Et cependant, une con- 
clusion plus generate encore s’impose a notre esprit, quand 
nous nous demandons pourquoi la musique a tenu une 
si grande place dans l’histoire de la civilisation. L’idee du 
pur agrement ne suffit pas a l’expliquer, car pendant un 
tres grand nombre de siecles, elle a ete tout autre chose 
qu’un art d’agrement. D’autre part, la theorie deR. Wagner 
et de Schopenhauer nous parait aussi ambitieuse et inac- 
ceptable, comme expression de la verite , que la croyance 
des primitifs au pouvoir souverain des incantations. Pour 
trouver une reponse a la question posee, nous repeterions 
volontiers ce que nous avons inscrit sur le titre de notre 
premier volume : V homme est avant tout un etre de foi, 
d' imagination et de sentiment . 
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